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Die Idee, die Musikentwicklung für einen exemplarischen Raum in Afrika zu beleuchten, 
rührt aus meinem Interesse am Kontinent Afrika, seinen Menschen und seiner Geschichte 
sowie aus meiner Begeisterung für Musik im allgemeinen her. Schon vor einigen Jahren 
folgte ich dieser Orientierung bei der Auswahl der zwei Studienfächer Afrikanistik und 
Musikwissenschaft. Bei den folgenden Untersuchungen ließen sich dort erworbene 
Kenntnisse verbinden. 
 
Im Hinblick auf einzelne Aspekte der Recherche sowie der Ideenfindung sollen diejenigen 
erwähnt werden, die durch ihre Resonanz nicht unwesentlich am vorliegenden Ergebnis 
beteiligt sind. Auf diese Weise möchte ich mich bei Prof. Adam Jones für seine Unterstützung 
und die Möglichkeit, den Text der Öffentlichkeit zugänglich zumachen, bedanken. Ebenso 
dankbar bin ich Paul Jenkins und Veit Arlt für ihre Wegweisung im Basler Missionsarchiv. 
An dieser Stelle seien Interessenten auf die exzellente digitale Fotodatenbank des Archivs 
verwiesen (www.bmpix.com), die weitaus mehr aussagekräftige Bilder nicht nur zur hiesigen 
Thematik bietet, als die zwei von mir verwendeten Exempel. Zu guter letzt geht mein Dank an 
Marc-Antoine Camp für seine Hilfe im musikethnologischen Archiv der Universität Zürich. 
Der dortige Tonträgerbestand ermöglichte es, sich einen Eindruck von den facettenreichen 
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Musik und Leben offenbaren in afrikanischen Gesellschaften eine untrennbare Nähe. Diese 
enge Verbindung ist der Hintergrund für die der musikalischen Praxis auf dem Kontinent oft 
nachgesagten Qualitäten wie Reichtum, Vitalität und Spontaneität. Die Geschlossenheit 
zeichnet bezüglich der Musik weiterhin verantwortlich für ein komplexes 
Spannungsverhältnis zwischen Kontinuität auf der einen und Veränderungen auf der anderen 
Seite. Für viele afrikanische Gesellschaften macht die Essentialität der Musik eine historische 
Betrachtung musikalischer Praxis nicht nur sinnvoll, sondern vielmehr notwendig. Die 
Musikgeschichte einer bestimmten Region ist bedeutend im Zusammenhang mit einer 
angestrebten vollständigen und ausgewogenen Geschichtsauffassung der dort lebenden 
Gesellschaften.1 Anhand einer Untersuchung musikalischer Gegebenheiten können neue 
Erkenntnisse über historische Zusammenhänge gewonnen oder ebenso bereits existierende 
Hypothesen bekräftigt werden.2 
 
Unter diesem Gesichtspunkt der geschichts- und sozialwissenschaftlichen Relevanz von 
Musik stellt sich die vorliegende Arbeit die Aufgabe, einen Überblick über die verschiedenen 
Einflüsse, die sich im geschichtlichen Verlauf auf das Musikleben im südlichen Ghana 
auswirkten, darzustellen. Der Anspruch, eine allumfassende Musikgeschichte über diese 
Region zu verfassen und jegliche musikbeeinträchtigende Faktoren einzuschließen, wird nicht 
erhoben. Es gilt aber zu zeigen, inwieweit sich wichtige Komponenten der musikalischen 
Praxis konstant verhielten, sich eher verändert haben oder gar neue musikalische 
Ausdrucksformen entstanden sind. Veränderungen und Neuerungen stehen meist im 
Zusammenhang mit einem soziokulturellen Wandel im Allgemeinen. Das enorme 
wissenschaftliche Interesse an demselben zeigt sich in der Ausarbeitung verschiedener, oft 
vielversprechender erklärender Konzepte in den letzten Jahrzehnten. So wird die 
Unterscheidung zwischen internen soziokulturellen Faktoren und externen Einwirkungen auf 
eine Kultur, die besonders durch ihr komplexes Ineinandergreifen eben auch musikalische 
Wandlungen stimulieren können, als Grundlage der Untersuchung dienen.3 
 
Die Betrachtungen beziehen sich auf den südlichen Teil des heutigen Ghana. Damit ist in 
etwa das Gebiet gemeint, das in Nord-Süd-Ausdehnung die Küste und die sich anschließende 
Waldzone im Hinterland umfasst und im Osten und Westen von den heutigen Nachbarstaaten, 
der Republik Togo und der Elfenbeinküste, begrenzt wird. Mit dieser Absteckung des Raumes 
soll jedoch keine Ausschließlichkeit verbunden werden, gerade im Hinblick auf die Wahrung 
der Einheit bestimmter sprachlich und eben auch musikalisch homogener Gruppen. Die 
Konzentration auf diesen Bereich erklärt sich einerseits durch die relativ enge kulturelle und 
sprachliche Verwandtschaft der unterschiedlichen Gemeinschaften in dieser Region4; 
andererseits ist es die Menge der reichhaltigen, meist schriftlichen Quellen europäischer 
Herkunft über einen langen Zeitraum hinweg, die dieses Gebiet, das lange als Goldküste 
bezeichnet wurde, besonders macht.5 Aufgrund der Ausrichtungen der meisten dieser 
Schriftquellen auf die dort zu findenden größeren Musikkulturen wird insbesondere das 
                                                          
1 FAGE (1971: 259). 
2 Siehe z.B. VANSINA (1969). 
3 NKETIA (1959: 31); MERRIAM (1964: 303ff); KUBIK (1986: 44). 
4 Die im Gebiet gesprochenen Sprachen werden zu den sogenannten Kwa-Sprachen gezählt. KROPP DAKUBU 
(1988). 
5 JONES (1990: 14). 
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Musikleben der Akan-, Ga-, Adangme- und Ewe-sprachigen Gesellschaften in Betracht 
gezogen. 
 
Die Untersuchung ist unter musikhistorischen Gesichtspunkten in drei Zeiträume unterteilt. 
Mit dieser Einteilung soll jeweils ein Einfluss-Schwerpunkt gesetzt werden. Es ist allerdings 
keineswegs davon auszugehen, dass die verschiedenen Entwicklungen und Beeinflussungen 
einander ablösen. Vielmehr greifen sie auf komplexe Weise ineinander über und lassen so ein 
Geflecht an gegenseitigen Bedingungen entstehen, das sich dann auch in den vielfältigen 
Musikbewegungen und Musikrichtungen im untersuchten Raum widerspiegelt. Eine 
Reduzierung der Komplexität eines historischen Prozesses auf wesentlich erscheinende 
Einflussfaktoren und Entwicklungstendenzen hat deshalb den problematischen Nebeneffekt, 
dass durch die vorgenommenen Einschränkungen und Abgrenzungen leicht eine Linearität 
vorgetäuscht werden kann, die in der Wirklichkeit nicht existent war.6 Aufgrund der dennoch 
notwendigen Festlegung auf eine Betrachtung zentraler Aspekte des komplexen und 
dynamischen Untersuchungsgegenstands Musikgeschichte soll deshalb immer wieder auf die 
Beziehungen und Zusammenhänge zwischen verschiedenen Faktoren hingewiesen werden. 
 
Im ersten Teil der Arbeit, der sich auf die Musik bis etwa zur Mitte des 19. Jahrhunderts 
konzentriert, soll die in dieser Zeit ausgeführte musikalische Praxis beleuchtet werden. Das 
Ziel ist es dabei nicht, ein ausführliches Bild der oft als traditionell bezeichneten Musik zu 
entwerfen, sondern es sollen vor allem die Bewegung und Veränderung dieser musikalischen 
Praxis im Sinne von Nettls "constant of humanity"7 dem Verlangen nach Veränderung und 
dadurch der Inkorporation neuer Elemente, betont werden. Diese ergeben sich zum einen 
durch die im lokalen Musikverständnis begründete Dynamik und Innovation und zum anderen 
durch die regen Kontakte und Beziehungen der Gesellschaften im Raum selbst. Weitere 
Stimuli und Beeinflussungen des Musiklebens in Südghana in dieser Zeit stehen im 
Zusammenhang mit den frühen (Handels-) Kontakten einmal nach Norden zur islamischen 
Welt und ein andermal an der Küste zu den europäischen Seemächten.  
 
Abendländische Musikkonzepte sind zweifellos für das vielfältige südghanaische 
Musikangebot von großer Bedeutung. Deshalb werden dann im darauffolgenden Teil, der die 
Zeit bis in die 30er Jahre des 20. Jahrhunderts einschließt, diese eher europäisch fundierten 
Einflüsse im Mittelpunkt stehen. Dies erklärt sich durch das verstärkte Eingreifen Europas an 
der Goldküste im Verlauf des 19. Jahrhunderts. Im Rahmen der christlichen Mission, der sich 
ausweitenden Handelsaktivitäten und der gesteigerten Präsenz von Vertretern der britischen 
Kolonialmacht kommt es zu intensiven gesellschaftlichen Veränderungen, die sich auch in der 
musikalischen Praxis widerspiegeln. 
 
Im sich anschließenden dritten Themenbereich, der die Zeitspanne bis in die Unabhängigkeit 
umfasst, werden die gesellschaftlichen und kulturellen Veränderungen in der Region weiter 
verstärkt. Noch vor dem Zweiten Weltkrieg kommen verschiedene technologische, 
kommerzielle und später dann staatliche Faktoren und Einwirkungen dazu, die die Musikwelt 
in Südghana entscheidend mitprägen. So kann man durch die neuen Medien, weltweite 
Konzertkontakte und das entstehende Bewusstsein für eine nationale ghanaische Musik von 
einer Einbindung der Musikszene des angehenden Ghanas in das Weltmusikgeschehen bzw. 
das Weltmusikgeschäft sprechen. 
                                                          
6 KRUSCHE (1995: 116). 
7 NETTL (1983: 177). 
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Noch vor fünfzig bis sechzig Jahren war die in den verschiedenen Wissenschaften allgemein 
vertretene Auffassung über Afrika durch das Stereotyp geschichtsloser und rudimentärer 
Gesellschaften bestimmt. Auch die afrikanischen Musikpraktiken wurden aus diesem 
Blickwinkel heraus als seit Jahrhunderten übermittelte statische und isolierte Traditionen 
betrachtet. Wenn allzu deutliche Veränderungen auftraten, wurde dies meist rezenten 
Entwicklungen zugeschrieben, die im Zusammenhang mit den Einflüssen der westlichen Welt 
standen und die zu der verbreiteten Unterscheidung zwischen einer sogenannten traditionellen 
und einer sogenannten modernen afrikanischen Musik führten. Die oft durch eine rein 
deskriptive und ahistorische Vorgehensweise charakterisierten Untersuchungen traditioneller 
Musik mussten jedoch nach und nach Forschungsansätzen weichen, die in erster Linie die 
Dynamik, Flexibilität und ständige Veränderung derselben herausstellten.  
 
Nicht unmaßgeblich an dieser Trendwende beteiligt war auch ein Musikethnologe aus dem 
untersuchten Raum. Die zahlreichen Veröffentlichungen Nketias zu afrikanischen 
Musiktraditionen folgen einer Argumentation, die Musik als einen Gegenstand ständiger 
Beeinflussungen durch die Verknüpfung interner gesellschaftlicher Faktoren und externer 
Stimuli versteht.8 Auch die Musik der verschiedenen Gesellschaften in Südghana stellt in 
dieser Hinsicht keine Ausnahme dar. Unmittelbare Konsequenzen für die musikalischen 
Handlungsweisen in der untersuchten Region gehen laut Nketia aus drei Wandlungstypen 
hervor, die jedoch nicht abgegrenzt und unabhängig voneinander operieren, sondern meist 
zeitgleich und ineinander verwoben wirksam werden können: 
 
"First, there is the change resulting from the cumulative effect of the creative efforts of individuals 
or groups of individuals within a given society of a fairly homogenous character. Second, there is 
the change resulting from the interaction of such homogenous African societies through 
geographical contiguity facilitating economic or other pursuits, through religion, or in the past 
through war. Third, there is the change resulting from the impact of an alien culture – Western or 
Oriental – on the practice of African folk music."9 
 
Diese grundsätzlichen Thesen sind für die Untersuchung des ersten hier beleuchteten 
Zeitraums und vielmehr noch für die gesamte Arbeit von Interesse. Es gilt die Innovation und 
die Kreativität der Musikmachenden als immer präsenten Hintergrund zu untersuchen, 
genauso wie die Beziehungen der Gemeinschaften im Raum, die mit einer möglichen 
Diffusion von musikalischen Instrumenten und Konzepten einhergehen. Die seit vielen 
Jahrhunderten bestehenden intensiven Handelskontakte, sowohl mit nördlicheren Regionen 
als auch an der Küste mit den verschiedenen europäischen Handelsschiffen, lassen weiterhin 
verschiedene Stimuli vermuten. Die diesbezügliche Quellenlage ist allerdings problematisch. 
Neben einigen oralen Traditionen, die oft nur schwerlich verifizierbare Informationen zu 
Ursprung und Merkmalen von musikalischen Ausdrucksformen geben, existieren aus dieser 
Zeitperiode eher wenige schriftliche Dokumente, meist in Form von europäischen 
Reiseberichten, deren Zuverlässigkeit aber auch nicht immer gegeben ist.10 Deswegen wird 
verstärkt die gegenwärtige musikalische Praxis in den Mittelpunkt gerückt, um Informationen 
zu gewinnen, die Schlussfolgerungen über die Vergangenheit ermöglichen. Hinzu kommen 
historische und archäologische Kenntnisse über lang vergangene Zeiten, mit denen sich 
                                                          
8 NKETIA (1959: 31); (1971: 4ff). 
9 NKETIA (1959: 31). 
10 NKETIA (1971: 5). 
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diesbezügliche Annahmen prüfen und gegebenenfalls untermauern lassen und darüber hinaus 




Traditionelle Musik – Konvention und Innovation 
 
Trotz starker regionaler Differenzen lassen sich grundlegende Gemeinsamkeiten in der 
musikalischen Praxis Südghanas aufzeigen. In der gesamten Region nimmt die Musik seit 
jeher eine überragende Bedeutung im gesellschaftlichen Leben ein. Musik ist allein durch ihre 
identitätsstiftenden, integrativen und gesellschaftsstabilisierenden Funktionen essentiell für 
die dort lebenden Menschen. Als Kommunikationsmedium dient sie der Rekonstruktion und 
Objektivierung von geschichtlichen Zusammenhängen und Wissensbeständen, sodass sie 
wesentlich dazu beiträgt, die soziale Kohäsion der Gemeinschaften aufrechtzuerhalten. Ferner 
ist sie eng verknüpft mit dem jeweiligen Weltbild der Gesellschaften und überschreitet so als 
Kunstform die Grenzen der physischen Welt.11 Musik ist als wesentlicher Bestandteil 
kultureller Praxis im Stratifizierungssystem der Gesellschaften verankert und unterliegt einer 
sozialen Kontrolle. Politische und religiöse Ereignisse und Zeremonien sind ohne die 
entsprechende Musik nicht vorstellbar und könnten ohne sie nicht stattfinden. Ebenso fest ist 
sie an die Alltagspraxis der Gemeinschaften gebunden, sowohl im Rahmen der Arbeit als 
auch in der Freizeit. Indem es den Lebensrhythmus der Menschen durchdringt, scheint das 
musikalische Universum auch in Südghana grenzenlos zu sein, wie es Merriam allgemein für 
Afrika behauptet.12 
 
Die intensive Einbindung der musikalischen Praxis in jegliche Aspekte des Lebens bedingt, 
dass sich gesellschaftliche Spannungen und Veränderungen in neuen Ausdrucksformen der 
Musiker niederschlagen. Der geschichtliche Verlauf der Musikentwicklung in Südghana muss 
deshalb im Kontext der Sozialgeschichte des Gebiets gesucht werden. Ein Hauptanliegen der 
Betrachtungen ist es zunächst, von der Statik und Unveränderlichkeit wegzukommen, die 
immer noch oft mit dem Begriff traditioneller Musik verbunden werden. Die Organisation der 
traditionellen musikalischen Aktivitäten im untersuchten Raum betreffend, ist zunächst von 
zwei Ereignisformen auszugehen, die sich durch die Intensität der sozialen Kontrolle 
voneinander abgrenzen lassen.13  
 
Einerseits gab es Musikformen, deren Sensibilität gegenüber Einflüssen aufgrund relativ 
festgefügter Konventionen eher begrenzt war. Eine komplexe Organisation bestimmter, 
hauptsächlich politischer und religiöser Ereignisse legte hierbei die musikalischen 
Handlungsabläufe eindeutig fest. Eine solche Reglementierung definierte den Gebrauch 
vorgesehener Instrumente und damit verbundener Musikformen, die Zeit, die Dauer, den Ort 
und die Rolle der Teilnehmer der musikalischen Aktionen. Die gesamte musikalische 
Performanz war in einen dramatischen Rahmen eingebettet und musste so relativ 
festgesetzten Vorgängen folgen. 
 
Auf der anderen Seite gab es eine große Anzahl musikalischer Ausdrucksformen, denen eine 
individuelle oder gruppenspezifische Spontaneität zu eigen war. Zweifellos waren dieselben 
auch bestimmten allgemeinen gesellschaftlichen und religiösen Konventionen und Tabus 
unterlegen; sie waren aber nicht in ein festgelegtes nicht-musikalisches Ereignis eingebunden, 
                                                          
11 AMOAKU (1985: 33). 
12 MERRIAM (1965: 463). 
13 NKETIA (1963: 5f); FIAGBEDZI (1977: 368ff). 
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was ihnen, wie im angefügten Zitat zur Geltung kommt, mehr Freiraum und Flexibilität offen 
hielt: 
 
"Apart from such restrictions, however, spontaneous combinations enjoy the greatest freedom of 
expression. One might freely draw on the musical repertoire of the society or better still improvise. 
The use of packing cases instead of drums, or bottles, cutlasses, hoes, axe blades in place of 
normal ‘gong’ or bell without clapper, the use of pounding sticks, hammers and the like as musical 
implements, mirlitons for voice masking, the stalk of a pawpaw leaf for a pipe – indeed the use of 
any sound producing instrument – is a feature of spontaneous musical events."14 
 
Nicht nur in instrumentaler Hinsicht, sondern ebenso bezüglich der Interpretation waren 
solche Musizierweisen durch einen experimentellen und situativen Charakter gekennzeichnet 
und konnten sich durchaus bei allgemeiner positiver Resonanz zu neuen eigenständigen 
Musikformen entwickeln und verbreiten. Allein aus einem unterschiedlichen Maß an sozialer 
Kontrolle wird so deutlich, dass sich bestimmte musikalische Aktivitäten in dem betrachteten 
Gebiet weniger, andere dagegen um so mehr aufnahmebereit für Neuerungen und Einflüsse 
zeigten. 
 
Die Fülle der musikalischen Ausdruckformen in der Region lässt sich anhand ihrer 
spezifischen Funktionen weitergehend in drei Typen unterteilen, die aufgrund ihrer 
unterschiedlich starken Variabilität im hiesigen Kontext von Interesse sind. Dies waren 
erstens stark institutionalisierte, bestimmten Gelegenheiten vorbehaltene Musikformen, 
("occasional music"), zweitens Musikformen, die alltägliche nicht-zeremonielle Handlungen 
begleiteten ("incidental music") und drittens musikalische Aktivitäten, die als solche der 
Erholung und Unterhaltung in der Freizeit dienten ("recreational music").15 
 
Zum erstgenannten musikalischen Typus gehörten die Ausdruckformen, die mit meist 
wiederkehrenden gesellschaftlichen bzw. religiösen und politischen Ereignissen (z.B. 
Aktivitäten bestimmter Organisationen, Übergängen im Lebenszyklus, Inszenierungen 
politischer Herrschaft) verbunden waren und die nur in diesem Zusammenhang ausgeführt 
wurden. Hier stoßen wir auf die geschilderten musikalischen Praktiken, die einer starken 
sozialen Kontrolle und einer vorgeschriebenen Integration in einen festgelegten 
Programmablauf unterstanden und deshalb, wenn sie auch bei weitem nicht unveränderlich 
waren, einer gewissen Stabilität unterlagen. 
 
Der Unterschied zu den Musikformen des zweitgenannten Typs liegt darin, dass diese mit 
Tätigkeiten des Alltags verbunden waren, wobei die Betonung darauf liegt, dass sie hier keine 
erstrangige, sondern eher eine begleitende Funktion einnahmen. Gemeint sind damit 
Musikformen, die in Übereinstimmung mit bestimmten Arbeiten erklangen, Lieder, die 
Frauen beim Stillen ihrer Kinder sangen oder auch musikalische Aktivitäten, die im 
Zusammenhang mit Gesellschaftsspielen und dem Erzählen von Geschichten standen. Durch 
ein geringes Ausmaß an Institutionalisierung war den Interpreten hierbei eine wesentlich 
größere Variationsbreite gegeben als bei dem zuvor beschriebenen Musiktyp. 
 
Als besonders empfänglich und durchlässig für Innovationen und Einflüsse zeigt sich aber die 
Wesensart der musikalischen Aktivitäten, die in der Freizeit spontan oder geplant zur 
Unterhaltung und Erholung durchgeführt wurden. Die Aufgeschlossenheit für Neuerungen 
und Erweiterungen, die in der Regel auf dem bestehenden Repertoire aufbauten, beschreibt 
Nketia auf diese Weise: 
 
                                                          
14 NKETIA (1963: 5). 
15 NKETIA (1963: 10ff). 
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"The creation of musical types for recreational use is a continuous process. New types spring up 
through the leadership of creative individuals whenever people begin to get tired of the usual ones. 
[…] It is in this sphere that innovations in the use of instruments, in style of dancing, in styles of 
singing are first tried out."16 
 
Als Determinante in diesem Musikgenre kann der kollektive Geschmack, also das allgemeine 
Gefallen an der Musik betrachtet werden. Beliebte und vor allem von den meist älteren 
Autoritäten akzeptierte Musikformen konnten über einen langen Zeitraum hinweg existieren 
und fanden auch bei Festivitäten und sozialen Ereignissen ihren Platz zwischen verschiedenen 
Programmpunkten oder als Untermalung. 
 
Im Bereich der Musikformen, die fest mit bestimmten Institutionen und Ereignissen 
verbunden waren, kam es laut Nketia, der sich auf orale Quellen beruft, hauptsächlich zu 
inhaltlichen Modifikationen und damit auch zu Veränderungen bzw. Erweiterungen des 
Repertoires.17 Als Beispiele können hier die in allen Gesellschaften in der Region existenten 
Lieder angeführt werden, die einen Bezug zu Genealogien oder zu historischen Ereignissen 
haben, wie auch die bei Todesfällen gesungenen Klagelieder, die allesamt mit der Zeit 
allmählich ausgebaut und erweitert wurden. Im Fall der höfischen musikalischen Aktivitäten 
sind schwerwiegende musikalische und instrumentale Veränderungen seltener aufgetreten, 
wobei kreative Additionen insbesondere im Gebiet der Perkussionsensembles nicht negiert 
werden sollen. Zu wegweisenden Innovationen nehmen orale Erzählungen in der Regel 
Bezug. 
 
Der weitaus dynamischere Typ für Veränderungen war dagegen die Unterhaltungs- und 
Freizeitmusik. Hier war die Popularität beim jeweiligen Publikum ausschlaggebend. Neue 
Musik- und Tanzformen kamen sozusagen in Mode, wobei sie bestehende Formen ablösen 
konnten, bis ihre Beliebtheit wieder schwand und sie selbst neuer Musik Platz machen 
mussten. Die musikalischen Traditionen blieben auch hier meist im Hintergrund. So wurden 
vorhergehende Kreationen erweitert und verändert, indem man sie mit neuen Elementen und 
Instrumenten verband. Die Musiker entwarfen solche neuen Komponenten selbst oder sie 
wurden durch den Kontakt mit anderen Musiktraditionen inspiriert. Die Fluktuation 
modischer Musik- und Tanzstile war dabei groß, sodass im Verlauf des Lebens einer Person 
bis zu drei oder vier neue Formen kreiert werden konnten.18 
 
Die These, dass jede Gesellschaft wenigstens ein Minimum an Innovation und Variation von 
ihren Künstlern erwartet19, lässt sich zweifelsohne auf die südghanaischen Musikkulturen 
übertragen. So weisen alle Erscheinungsformen der vorgestellten Musikgenres eine gewisse 
Freiheit für künstlerische Inventionen auf. Kreativität und artistische Qualitäten lagen in der 
Intention der Musiker und ebenso in den Erwartungen der Gemeinschaft. Musiker, die das 
Vermögen besaßen, den künstlerischen Wert, der in den Ausdrucksformen ruhte, auf neue 
Weise auszuschöpfen und auszuweiten, gleichzeitig aber die spirituelle Essenz der Musik 
erhalten konnten, wurden hoch geschätzt. Es konnte gezeigt werden, dass dabei die 
Möglichkeiten und Freiheiten nicht in jeglicher musikalischer Handlung gleich waren, 
                                                          
16 Ebenda: 12f. 
17 NKETIA (1959: 31). 
18 NKETIA (1959: 32). Die Namen solcher populärer Unterhaltungsmusikformen ferner Zeiten lassen sich 
schwer nachvollziehen. Nketia führt aber rezentere "Modetänze" an, wie z.B. adakam, mit dem die Etablierung 
der sogenannten "box drums" in Südghana verbunden ist. Ebenda: 32. Bei CHRISTALLER (1881: 61) ist adaka 
als box, case, chest, etc. übersetzt, was die Herkunft des Namen der Musikform erklärt. Es ließen sich hier 
unzählige weitere, jedoch eher aus der näheren Vergangenheit stammende Beispiele solcher Musikstile 
aufzählen. Dies zeigt gleichzeitig, dass diese Form der Unterhaltungsmusik lebendig ist. 
19 NETTL (1983: 177). 
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sondern durch ein verschieden großes Ausmaß an Institutionalisierung variierten. Die 
Musikformen, die nur einer beschränkten Kontrolle durch die Autoritäten der Gesellschaften 
unterlagen, schienen so prädestiniert für eine hohe Variabilität. Besonders bezogen auf die 
Musik der Freizeit ist dahingehend weiter zu vermuten, dass dieselbe nicht ausschließlich der 
Unterhaltung diente, sondern vielmehr ein Medium zur Artikulation von und 





Die Musik in oralen Gesellschaften und im Gesamtkunstwerk 
 
Die musikalische Praxis im untersuchten Raum wurde weiterhin durch zwei wesentliche 
innergesellschaftliche Faktoren determiniert. So schloss die orale Tradierung kultureller 
Wissensbestände auch die Weitergabe musikbestimmender Konzepte ein oder vielmehr noch 
stellte Musik selbst ein wesentliches Medium nicht-schriftlicher Übermittlung historischer, 
religiöser und kultureller Erfahrungen und Vorstellungen dar. Außerdem entscheidend für 
musikalische Handlungsweisen ist die Tatsache, dass der überwiegende Teil der 
musikalischen Ausdrucksformen nicht als alleinige und unabhängige Form vorkam, sondern 
in ein komplexes Phänomen integriert war, das hier als Gesamtkunstwerk bezeichnet wird 
und dessen Dynamik untersucht werden soll. 
 
Die Gesellschaften in Südghana gehörten zu den schriftlosen Kulturen, bei denen eine 
mündliche Weitergabe von Wissensbeständen eine überragende Bedeutung einnahm. Die 
orale Tradierung stellte die Basis für die Wahrnehmung der eigenen Geschichte und der 
jeweiligen Weltanschauung dar. Durch die sprachlich vermittelten Informationen wurde das 
Fortbestehen der gesellschaftlichen und verwandtschaftlichen Beziehungen und Hierarchien 
und der denselben zugrundeliegenden kulturellen Werte garantiert. Die Übermittlung auf der 
Ebene rein oraler Kommunikation geht allerdings mit einer spezifischen 
gegenwartsrelevanten Formgebung der Inhalte zur Konstruktion der sozialen Realität einher. 
Es entsteht ein komplexes Verhältnis zwischen Kontinuität und Wandel, indem die 
Erfahrungen und Kenntnisse der Vergangenheit im Sinne der Gegenwart einer ständigen 
Neustrukturierung und Zensur unterzogen werden, wobei auch fremdes nützliches Material 
integriert werden kann.20 
 
Goody konnte anhand zahlreicher ethnographischer Beispiele die Orientierung sprachlicher 
Ausdrucksformen und damit verbundener Wissensbestände an der Gegenwart demonstrieren. 
Die zwei ausschlaggebenden Faktoren dabei sind die soziale Relevanz der Ausdrücke und 
ihrer Inhalte und das menschliche Gedächtnis: 
 
"Die Sprache entwickelt sich in enger Verbindung  mit der Erfahrung der Gemeinschaft, und das 
Individuum erlernt sie im unmittelbaren Kontakt mit anderen Mitgliedern seiner Gruppe. Was von 
sozialer Bedeutung bleibt, wird im Gedächtnis gespeichert, während das übrige in der Regel 
vergessen wird."21 
 
Es erfolgt demnach eine gegenwartsbezogene und auch interessengeleitete Selektion der 
Erinnerungen, indem lediglich Ereignisse und Handlungsweisen memoriert werden, die von 
aktueller Relevanz sind. Dies lässt sich bedingt auch auf die musikalische Praxis übertragen, 
insbesondere im Zusammenhang damit, dass bei der Reproduktion von Erinnerungen aus dem 
                                                          
20 JONES (1990: 17). 
21 GOODY (1986: 68). 
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Gedächtnis, also der Darstellungen von verinnerlichten Aktionen und Vorgehensweisen, ein 
kreatives Moment involviert ist.22 Für die von einem Ensemble dargebotene Musik gibt es 
ganz bestimmte Techniken, die mündlich überliefert oder durch Zuhören bzw. Beobachtung 
und aktive Teilnahme angeeignet werden. Die Aufgabe und das Können des Musikers, genau 
wie auch des Erzählers, besteht jedoch nicht nur in der Reproduktion des gespeicherten 
Wissens, sondern auch in der öffentlichen Darstellung einer logischen, nachvollziehbaren und 
reizvollen Sequenz der aufgenommenen Muster.23 Die kreative Wiedergabe, das 
Interpretationsvermögen und die Fortentwicklung des eigenen Aussagepotentials durch das 
ausschmückende oder improvisatorische Füllen eventueller Lücken und Übergänge in der 
Sequenzfolge machen schließlich die Kunst aus. 
 
Die Variations- und Interpretationsbreite der Musiker, wobei sowohl Vokalisten als auch 
Instrumentalisten eingeschlossen seien, ist somit einerseits durch die kreativen Fähigkeiten 
des Ausführenden bei der Reproduktion des gespeicherten Repertoires, andererseits aber, wie 
im vorherigen Kapitel gezeigt wurde, durch die Einbindung des musikalischen Aktes in ein 
gegebenes Ereignis oder eine Situation bestimmt. Goody fasst dies auf folgende Weise 
zusammen: 
 
"While it is right to emphasise the ‘creative’ aspects of much oral performance, which is often a 
combination of composition and commemoration, of creation and memory, one must also 
recognize the variability of this activity from performer to performer, from occasion to occasion 
and from ‘genre’ to ‘genre’."24 
 
Die orale bzw. aurale Übermittlung musikalischer Traditionen bewirken demzufolge eine 
permanente Veränderung und Strukturierung derselben. Auch jegliche Art von Musik wird in 
schriftlosen Gesellschaften fortlaufend an der Gegenwart gemessen. Die soziale Relevanz ist 
dabei entscheidend für die Existenz bestimmter Ausdrucksformen oder bestimmter Elemente 
derselben.  
 
Nicht nur die Veränderung der musikalischen Struktur an sich, sondern auch die textlichen 
Inhalte müssen in diesem Kontext verstanden werden. Besonders der geschichtsspezifische 
Inhalt musikalischer Ausdrucksformen ist ohne weiteres einzuschließen. Es wurde an anderer 
Stelle schon angedeutet, dass die Musikformen in Südghana mit historischem Bezug 
inhaltlich einer permanenten Erweiterung und Umformung unterlagen. Es erfolgte auch hier 
eine Aktualisierung der Themata in Form einer gegenwartsrelevanten und oft 
interessegeleitenden Re-Interpretation der tradierten Inhalte.  
 
Den Gesellschaften in der Region war es zueigen, dass zum Hof bzw. Haushalt politischer 
Autoritäten bestimmte Musiker gehörten. Diese Musiker, meist Sänger und Interpreten 
symbolträchtiger Instrumente wie Trommeln, Gongs und Elfenbeinhörner, hatten nicht nur 
die Aufgabe der musikalischen Unterhaltung, sondern sie galten als Bewahrer der Geschichte 
und trugen wesentlich zum Erhalt der sozialen Formation bei. Die Legitimation der 
politischen Macht der Elite erfolgte u.a. anhand von Genealogien, die zum Repertoire der 
Musiker gehörten und auf verschiedene Weise wiedergegeben wurden. Eine ständige 
inhaltliche Erweiterung, aber auch eine Verschiebung der Genealogien als stabilisierende 
Maßnahme im Zusammenhang mit gesellschaftlichen Veränderungen und Problemsituationen 
liegen auf der Hand, wie Goodys Aussage bestätigt: 
 
                                                          
22 VANSINA (1980: 262). 
23 NKETIA (1979: 69f). 
24 GOODY (1993: 81). 
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"Where a genealogy serves as a ’ready-reckoner’ for the social relations between individuals and 
groups, then it is clearly responsive to changes and continuities in those relations. Unless some 
form of forgetting, elimination, […] were to take place, the genealogy for a group of roughly 
consistent size would be continually lengthening and becoming redundant as an expression, 
symbol or homology of the relations between living members."25 
 
Während die Sänger die Genealogien auf vokale Weise interpretierten, geht mit der 
Umsetzung derselben durch die erwähnten Instrumentalisten das in Afrika weit verbreitete 
Phänomen der "sprechenden Musikinstrumente" einher, welches es zunächst einer kurzen 
Erklärung bedarf. 
 
Die wichtige kommunikative Funktion der Musik im untersuchten Gebiet verweist 
unmittelbar auf einen engen Zusammenhang derselben mit der jeweiligen Sprache. Dies 
kommt auf besondere Weise in der Fähigkeit der Musiker, mit den verschiedenen 
Musikinstrumenten sprechen zu können, zum Ausdruck. Schon Bowdich machte nach seinem 
Aufenthalt bei den Ashanti in Kumasi 1817 darauf aufmerksam: "...they can converse by 
means of their flutes, and an old resident at Accra has assured me he has heard these 
dialogues, and that every sentence was explained to him."26 Es wurde lange Zeit 
angenommen, dass diese Art der Kommunikation mittels Musikinstrumenten durch einen 
festgelegten Code möglich war. Rattray, der wie viele Europäer von diesem Umstand 
fasziniert war, versuchte dieser Verständigungsform auf den Grund zu gehen und 
differenzierte bereits, indem er den Instrumenten die Fähigkeit zubilligte, sprechen zu 
können: 
 
"This idea the European will readily grasp, and being familiar with various means of signalling, 
will suppose that some such method might be adapted to drums; but among the Ashanti the drum 
is not used as a means of signalling in the sense that we would infer, that is, by rapping out words 
by means of a prearranged code, but (to the native mind) is used to sound or speak the actual 
words. That is we have drum-talking as distinct from drum-signalling, a tympanophonetic as 
opposed to a tymponasemantic means of communication."27 
 
Ein wichtiger Hintergrund dieses Phänomens ist in dem Wesen der Sprachen des Gebietes zu 
suchen. Diese gehören zu den sogenannten Tonsprachen, bei denen die sprachlichen 
Tonhöhen grammatikalisch und lexikalisch unterscheidende Funktionen übernehmen, was 
eine Umsetzung der Tonstrukturen mittels mehrtoniger Instrumente begünstigt. Wie jedoch 
diese Übertragung genau erfolgt, ist bis heute nicht eindeutig belegt. Ansätze, die eine 
Parallelität zwischen dem sprachlichen und dem melodischen Tonverlauf vermuteten, konnten 
nicht beweiskräftig untermauert werden. So wurde angenommen, dass ein sprachlicher 
Hochton auch in einen melodischen Ton im oberen Tonraum oder auch in einen nur relativ zu 
den Nachbartönen hohen Ton übertragen wird.28 Fragen, ob jedes Instrument über sein 
eigenes text-musikalisches Repertoire verfügt, ob auf ein übergreifendes sprachliches Korpus 
zurückgegriffen wird oder wie groß die Interpretationsbreite bei der Rezeption 
unterschiedlicher Hörer ist, sind noch unbeantwortet.29 
 
                                                          
25 GOODY (1980: 285). 
26 BOWDICH (1819: 361). 
27 RATTRAY (1923: 133f). Siehe auch ebenda: 254. 
28 IBRISZIMOW (2001: 1). 
29 Für das Gebiet ist ein Ansatz zur Beziehung der sprachlichen Töne und der Umsetzung auf der Sprechtrommel 
der Ewe (atsimevu) in der Untersuchung eines Unterhaltungstanzes (adzogbo) von LOCKE & AGBELI (1984) 
zu sehen. Diese untersuchen nicht nur das Verhältnis der Töne, sondern versuchen sich der Sache anzunähern, 
indem sie die gesamte interaktive und kommunikative Situation der Performanz betrachten. Siehe außerdem 
LOCKE & LUNNA (1990) und AGAWU (1984). 
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Auch wenn die genaue Funktionsweise noch nicht geklärt ist, steht jedoch fest, dass die 
Musiker auf diese Art in der Lage waren, mit bestimmten Instrumenten Nachrichten zu 
verbreiten, Sprichwörter wiederzugeben und eben auch Verwandtschaftslinien und historische 
Ereignisse zu reproduzieren.30 Sie übernahmen so die Funktion von professionellen 
Erinnernden und galten als Spezialisten, die eine Stabilisierung des tradierten Wissens 
ermöglichten. Eine gute Kenntnis der Geschichte der jeweiligen Gesellschaft war die 
Voraussetzung für ihre Berufung und ihre Anerkennung. Die Zusammenfassung des 
geschichtlichen Verlaufs wie beispielsweise in den sogenannten "drum histories" stellen ein 
Charakteristikum zentralisierter oraler Gesellschaften im Allgemeinen dar.31 Auch für die 
untersuchte Region trifft dies z.B. im Falle der Akan-Staaten zu. Diese Berichte waren jedoch 
ebenso Subjekt ständiger Veränderung, indem nur dienliche Elemente zur historischen 
Rekonstruktion der Vergangenheit erhalten wurden. 
 
Die auch hier relevanten Determinanten der Kreativität und besonders der Interpretation 
führen zu einem weiteren Punkt von Interesse, nämlich dem Verhältnis der politischen 
Autoritäten zu ihren Musikern bzw. oralen Historikern. Die Letztgenannten formierten sich in 
einem hierarchischen System, wobei den Höhergestellten ein gewisses Maß an Kritik und 
Belustigung an der jeweiligen Autorität zustand.32 Andererseits schlug sich aber eine 
bestimmte Abhängigkeit der Musiker von ihrem Patron auch in der Ausrichtung ihrer 
Darbietungen nieder.33 Ihre traditionelle Funktion bestand u.a. darin, ihre Geldgeber zu 
unterhalten, dieselben und ihre Vorgänger zu preisen und die notwendigen 
Verwandtschaftsverbindungen und Geschichten zu rezitieren, die die politische Stellung der 
Patrons rechtfertigte. Dies gibt zu bedenken, dass sich die Musiker sowohl mit der 
musikalischen als auch inhaltlichen Darbietung in einem bestimmten Ausmaß an den 
Vorstellungen und Erwartungen ihrer Patrons orientierten, was Wright zu der Aussage 
brachte: "For centuries oral historians everywhere have been manufacturing and manipulating 
genealogies and personal stories to meet the needs of their patrons."34 
 
Solche Musiker waren ihrer Anstellung und Beziehung zur politischen Elite wegen etwas 
behindert in ihrer Aufgabe, als orale Historiker zur Stabilisierung und Objektivierung der 
tradierten Wissensbestände beizutragen. Dies hing jedoch auch mit der zentralen Bedeutung 
der Aussagekraft ihrer Rezitationen und Darbietungen zusammen, die zur Ordnung der 
gesellschaftlichen Struktur beitragen sollte. Es zeigt sich so wiederum ein komplexes 
Verhältnis zwischen Konstanz und Veränderung, indem ihnen einmal die Fähigkeit 
zugesprochen wurde, durch ihre gegenwartsbezogene und -dienliche Interpretation von 
                                                          
30 In Südghana werden verschiedene Instrumente auf diese Weise verwendet, von denen hier exemplarisch einige 
genannt werden sollen: das Trommelpaar der Akan ntumpan, die Ewe-Trommel atsimevu, das Elfenbeinhorn 
ntahera/abentia, Flöten, Hörner, etc.. 
31 GOODY  (1980: 292). 
32 An oberster Stelle bei den Akan stehen die Interpreten der königlichen Sprechtrommeln, die als ‚Trommler 
Gottes’ (odomankoma kyerema) bezeichnet werden bzw. sich auch selbst so nennen, weil sie zu den ersten 
bedeutenden Personen zählen, die von Gott geschaffen wurden, da sie mit ihren Trommeln in der Lage sind, mit 
dem Hochgott, weiteren Gottheiten und der Welt der Ahnen zu kommunizieren und sie den Ursprung der Könige 
und der Staaten wiedergeben können. NKETIA (1954: 36ff). 
33 OPOKU (1987: 197) gibt beispielsweise an, dass dem königliche Oberhaupt der Ashanti (asantehene) als 
Einzigem der Beiname dwom ne akyeremawura (Patron Lord of Song and Drummers) zukam. 
34 WRIGHT (1981:214). Auch IRWIN (1981: 25f) macht vergleichbare Angaben. Beide treffen ihre Aussagen 
allerdings aus der Beschäftigung mit verschiedenen griots (endogame lineages von Berufsmusikern 
hauptsächlich im frankophonen Westafrika) heraus, deren Abhängigkeitsverhältnis von ihren Patrons nur sehr 
bedingt mit der Beziehung zwischen den Musikern und den politischen Autoritäten in der untersuchten Region 
vergleichbar ist. Im Hinblick auf die gesellschafts- und gegenwartsrelevanten Interpretationen von 
geschichtlichen Zusammenhängen auch zur Legitimierung der aktuellen Herrscher scheint es jedoch Parallelen 
zu geben. 
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tradiertem Wissen Einfluss auf die Stabilität der Gesellschaft nehmen zu können, ein 
andermal aber auch von ihnen erwartet und erhofft wurde, dass sie als Spezialisten den Erhalt 
und die Stabilisierung des tradierten Wissens garantieren. Dies zu vereinbaren machte einen 
Teil ihrer Kunst aus. 
 
Goody geht in oralen Gesellschaften von bestimmten Strategien und Hilfsmitteln aus, mit 
denen der Prozess des Vergessens und der angepassten Interpretationen, wenn nicht 
aufgehalten, doch zumindest eingedämmt werden kann. Er spricht von mnemonischen 
Systemen, die eine Kontinuität der Traditionen zu gewährleisten vermögen.35 Ein begrenzter, 
aber dennoch bedeutender Bestandteil dieser Systeme ist auch in der zuvor skizzierten 
gesellschaftlich arrangierten Beschäftigung von professionellen Historikern, also in hiesigem 
Kontext der Musiker, zu sehen. Weitere unmittelbare musikalische Mittel gehörten ebenfalls 
zu diesen stabilisierenden Strategien schriftloser Kulturen. Ein wesentliches Kontinuum 
stellten bestimmte symbolbeladene Gegenstände dar. In der Region ist zu den Regalien wie 
dem bedeutenden "Hocker" (dwa) auch ein Repertoire an Musikinstrumenten, namentlich 
Hörner, Gongs und spezielle Trommeln zu zählen. Diese Instrumente, die besonders 
aufbewahrt und von Generation zu Generation weitergegeben wurden und die nur zu 
vorgeschriebenen Anlässen zum Einsatz kamen, bilden eine wesentliche musikalische 
Konstante, zumindest in materieller und klanglicher Hinsicht. Meist waren damit aber auch 
formalisierte Spielweisen, Rhythmus- und Melodiemuster verbunden, die genau wie die 
erwähnte Einbindung der Musikformen in stark reglementierte programmatische Abläufe bei 
politischen und religiösen Ereignissen für ein gewisses Maß an Stabilität sorgten. 
 
Diese Standardisierung bürgt zweifellos als Referenz für eine entsprechende Kontinuität in 
der musikalischen Praxis, allerdings mit den angesprochenen Einschränkungen, denn auch die 
standardisierten Formeln wurden, durch die Situation bedingt, in einer generativen und 
kreativen Weise verknüpft und interpretiert. Es gilt allerdings dabei, die Musik nicht zu 
isolieren, sondern in ihrem Zusammenhang mit anderen Ausdruckformen und bestimmenden 
Faktoren zu sehen. Wie der mnemonische Code einer oralen Gesellschaft laut Vansina eine 
kollektive Unternehmung ist36, so waren auch musikalische Ereignisse in der Region oft 
kollektive Handlungen, bei denen nicht allein die Musik Bedeutung trug. 
 
Der Rahmen, in dem sich der überwiegende Teil der musikalischen Aktivitäten in Südghana 
seit vielen Jahrhunderten abspielt, hatte einen großen Einfluss auf musikalische Abläufe und 
auf Veränderungen in der musikalischen Praxis. Auch wenn in der betrachteten 
Musiklandschaft vor allem im alltäglichen Milieu solistische und selbstunterhaltende 
Musikformen existierten, war die Mehrzahl sowohl der institutionalisierten Musikformen als 
auch der Gelegenheitsmusik in ein Gesamtkunstwerk eingebettet, das sich, grob gegliedert, 
aus musikalischen, textlichen, motorischen und emotionalen Elementen zusammensetzt.37 
Durch all diese Komponenten entsteht ein komplexes Phänomen, das man in abendländischen 
Kulturen eher als Schauspiel oder Theater bezeichnen würde. Doch diese Begriffe sind bei 
weitem unzulänglich, denn sie sind verbunden mit einer eindeutigen Grenze zwischen den 
Agierenden und einem meist rein rezeptiven Publikum. 
 
Der musikalische Ablauf im südghanaischen Raum war nicht durch solch eine mehr oder 
minder abgegrenzte Beziehung zwischen einem agierenden Musiker oder Ensemble und 
einem sich ruhig verhaltenden (vielleicht am Ende Beifall klatschenden) Auditorium 
determiniert, sondern durch einen Vorgang bestimmt, für den sich die Bezeichnungen 
                                                          
35 GOODY (1986: 68f). 
36 VANSINA (1980: 276). 
37 KUBIK (1965: 3). 
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allgemeine oder kollektive Partizipation durchgesetzt haben.38 In der untersuchten Region und 
generell in weiten Teilen Afrikas war der Ablauf der Performanz stark von der Interaktion 
und unmittelbaren Kommunikation zwischen den Instrumentalisten, Sängern, Tänzern, 
Kommentatoren und mehr oder weniger allen Anwesenden geprägt. In diesem Sinn 
musizierten nicht nur die Instrumentalisten und Sänger, sondern alle waren am Geschehen 
beteiligt und konnten Einfluss auf dasselbe nehmen. Nzewi kommentiert dies, von der Musik 
der Igbo ausgehend, die sich in diesem Zusammenhang nicht von der Musik der hier 
untersuchten Gesellschaften unterscheidet, wie folgt: 
 
"Music has to engender a contextual atmosphere that promotes maximized social interaction at any 
given time and place. This atmosphere prompts activities such as dance, drama, verbalized 
spontaneous comments, and other spontaneous, extrovertive reactions. […] Generally there is little 
psychical and spatial separation between the music-maker and the music-receiver. If the later 
physically inhibits the performance behaviour needed by the former to execute the music, he is 
requested to move away."39 
 
Die zentrale und kommunikative Bedeutung von Musik geht einmal mehr aus diesem Zitat 
hervor, aber eben auch die für die Durchführung der Musikdarbietung notwendigen sozialen 
Voraussetzungen und essentiellen Reaktionen aller Anwesenden, die in einem senso-
motorischen Musikerlebnis begründet liegen.40 
 
Durch mimische, gestische oder verbale bzw. vokale Ausdrücke reagierten die Teilnehmer auf 
die laufende Musik und die dargebotenen Inhalte und artikulierten so ihre Empfindungen, 
Wünsche oder auch ein bestimmtes Maß an Kritik.41 Der Kern der Musiker, der meist von 
einem Meister geleitet wurde, war dann versucht, auf diese Reaktionen eine Antwort zu 
finden, was nicht gleichzeitig heißen soll, dass er der eigenen Intention und den eigenen 
Gefühlen nicht mehr folgen konnte, bloß um den Geschmack der Anwesenden zu befriedigen. 
Es war demnach gerade die Kunst der Vokalisten und Instrumentalisten im untersuchten 
Raum und weit darüber hinaus, nicht ein vorher festgelegtes Programm abzuspielen, sondern 
die Musikformen zu benutzen, um eine gemeinsame Stimmung herzustellen. Das Können der 
Musiker präsentierte sich so nicht nur in ihren spieltechnischen Fähigkeiten, sondern auch 
durch die Zusammenführung der von ihnen selbst ausgedrückten Gefühle mit den 
Stimmungen aller Partizipanten. 
 
Neben den genannten Beiträgen und Äußerungen war eine unmittelbare perkussive 
Beteiligung mittels verschiedener Idiophone wie Rasseln und Glocken oder durch Klatschen 
des rhythmischen Fundaments üblich.42 Durch die für die Region charakteristische 
Wechselgesangsform war es jedem möglich, in den Chorus einzusteigen, wogegen der Part 
der solistischen Extemporation meist von einigen erfahrenen Sängerinnen oder Sängern 
übernommen wurde. Weiterhin lag besonders im Tanz eine die Feinheiten und Richtung der 
Musik mitbestimmende Kraft, was an einem abschließenden Beispiel verdeutlicht werden 
soll.43 
 
                                                          
38 NKETIA (1963: 21). 
39 NZEWI (1991: 93f). 
40 KUBIK (1965: 3); OPOKU (1987: 193). 
41 AVORGBEDOR (1994 : 108). 
42 NKETIA (1963: 19). 
43 HAMPTON (1982: 100) schreibt, sich auf eine persönliche Mitteilung des früheren Leiters des Ghana Dance 
Ensembles A.M. Opoku berufend, dass eine erfolgreiche und für die Teilnehmer zufriedenstellende Performanz 
nur möglich ist, wenn Musik und Tanz so eng verknüpft sind, dass es für die Anwesenden möglich ist "...to see 
the music and hear the dance." 
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Im Rahmen der meisten Tanzformen der Akan war es üblich, dass die Tänzer nacheinander 
oder manchmal auch zwei bis drei Tänzer gleichzeitig den Kreis der Anwesenden betraten, 
das Orchester grüßten und danach mit einer Gabe an die Musiker ihren Tanzwillen 
demonstrierten.44 In den Tanzformen des staatlichen fontomfrom-Orchesters45 konnte auch der 
Leiter des Ensembles, der Meistertrommler, mittels der involvierten Sprechtrommeln 
(ntumpane) bei laufender Musik bestimmte Tänzer aufrufen und preisen, um sie auf diese 
Weise zum Tanz herauszufordern. In einer langen Einleitungsphase, in der durch die intensive 
Kommunikation der Akteure eine wohlgesonnene und spannungsvolle Atmosphäre 
geschaffen werden sollte, ermöglichten die Musiker dem Tänzer, sich voll zu entfalten: 
 
"The master drummer watches the dancer and outlines the rhythm for his benefit. In the great 
fontomfrom dance, the master drummer may drum directions to the dancer: ‘Move outwards, move 
towards us; take it easy; do it gratefully,’ and so on. He watches him as he throws his hand about, 
strides along, kicks here and there. He regulates the style of the music for his preliminary part of 
the dance called akita or nkutua (‘hold up’)."46 
 
Mit bestimmten Gesten und Bewegungen konnte dann der Tänzer die Musiker darauf 
aufmerksam machen, dass der eigentliche Hauptteil des Tanzes beginnen kann. Die Musiker 
fingen darauf hin an, eingeleitet vom Meistertrommler, die Musik zu wechseln und 
übernahmen gleichzeitig die Führung. Dies bedeutete, dass es nun an dem Tänzer war, sich an 
der Musik zu orientieren und einer mehr oder weniger vorgeschriebenen Choreographie zu 
folgen. Es unterstrich sein künstlerisches Können und seine Kreativität, wenn er trotz der 
festgelegten Bewegungen durch die Kenntnis der Musik ein eigenes Ausdrucksvermögen zu 
entwickeln vermochte und mit einer angemessenen Pose auf dem letzten Schlag innehielt, um 
dem nächsten Tänzer Platz zu machen.47 
 
Diese Ausführungen unterstreichen einerseits die gesellschaftliche Bedeutung der Musik, die 
eine intensive Kommunikation und Interaktion aller Anwesenden anzuregen in der Lage war, 
und andererseits die notwendige Flexibilität der Musiker, sich einer gemeinschaftlichen 
Situation anpassen zu können. Auch wenn der Musikverlauf in bestimmten 
Sequenzabschnitten einer Performanz eine dominante Rolle spielte, konnte er ebenso durch 
andere Elemente eines Gesamtkunstwerkes beeinflusst werden. Die Akzeptanz durch die 
jeweiligen Autoritäten bei stark institutionalisierten Musikformen und die Vorstellungen der 
Teilnehmer bei weniger festgefügten musikalischen Aktivitäten bestimmten so die Kreativität 
und Interpretationsfreiheit der Musiker und somit die Richtung der Musik auf entscheidende 
Weise mit.  
 
Auch für eine Etablierung und Verbreitung von technischen und strukturellen Innovationen in 
Form von neuen Musikinstrumenten, Spieltechniken oder Musikformen war eine 
gesellschaftliche Anerkennung ausschlaggebend. Veränderungen in der Musik der Region 
konnten durch die Musiker selbst, durch einflussreiche Autoritäten oder durch 
Musikgemeinschaften angeregt und durch die stets erforderlich Relevanz der Musik für die 
gegenwärtige gesellschaftliche Situation verursacht werden. Musikstabilisierende Faktoren 
und Strategien einerseits und Innovationen sowie eine Anpassung der musikalischen 
                                                          
44 NKETIA (1954: 41). 
45 Das fontomfrom-Trommelset besteht aus den zwei im Mittelpunkt stehenden becherförmigen Sprechtrommeln 
(ntumpan), zwei großen zylinderförmigen Trommeln (bommaa o. fontomfrom) und, je nach Region variierend, 
aus einer weiteren kleineren, becherförmigen Trommel (apentemma), einer Sanduhrtrommel (donno) und aus 
Einzelglocken (dawuro). MEYER (1997: 63f). 
46 NKETIA (1954: 42). 
47 OPOKU (1987: 193) beschreibt ein ähnliches "warm-up" und eine anschließende Spannungssteigerung bei  
dem sogenannten adowa-Tanz. 
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Ausdrucksformen an die gesellschaftliche Aktualität andererseits ließen so eine komplexe 
Verknüpfung zwischen musikalischen Kontinuitäten und musikalischen Veränderungen 




Die Interaktion der Gesellschaften in Süd-Ghana 
 
Die Musikgeschichte ist eng mit der Geschichte der ganz unterschiedlichen Beziehungen 
zwischen den afrikanischen Gesellschaften verbunden. Die lange Zeit gehegten Annahmen 
über die Isolation derselben konnten den historisch belegbaren Relationen in keiner Weise 
mehr standhalten. Auch zwischen den Gesellschaften der hier untersuchten Region existierten 
friedliche nachbarschaftliche und diplomatische Beziehungen, Handelskontakte, 
Allianzverbindungen, politische Dominanzen und kriegerische Auseinandersetzungen. Mit 
diesen ging u.a. auch eine Diffusion von Musikkonzepten und Instrumenten einher, mit der 
sich die nicht wenigen Gemeinsamkeiten in der heutigen musikalischen Praxis in Südghana 
erklären lassen. Der genauen historischen Rekonstruktion und exakten Datierung eines 
solchen musikalischen Austauschs sind jedoch aufgrund der schon angedeuteten 
Quellenproblematik Grenzen gesetzt. 
 
Besonders Hypothesen und Theorien zu geschichtlichen Prozessen und Situationen, die in 
weit entfernter Vergangenheit liegen, werden durch einen stark spekulativen Charakter 
beherrscht. Auch für die Annahme bezüglich einer ursprünglich weniger differenzierten 
sprachlichen und kulturellen Situation mangelt es gänzlich an Beweisen. Die Frage nach einer 
prototypischen kulturellen Vergangenheit, wie Nketia sie aufwirft48, obwohl er sich der 
dürftigen Validität bewusst zu sein scheint, ist doch eher bedenklich und soll hier nicht zum 
Gegenstand der Diskussion gemacht werden. Vielmehr soll exemplarisch verdeutlicht 
werden, inwieweit es durch nachvollziehbare Interaktionen zwischen verschiedenen 
Musikkulturen zu einem Austausch von Musikinstrumenten, Musikformen oder gar 
grundlegenden Musikkonzepten im betrachteten Raum gekommen ist. 
 
Ein markantes Beispiel für die intensiven Interaktionen und den Austausch von 
gesellschaftlichen und kulturellen Institutionen stellt die Verbreitung der sogenannten asafo-
Kompanien dar, den in politischer und militärischer sowie religiöser und gesellschaftlicher 
Hinsicht eine große Bedeutung in der Geschichte der Region zukommt.49 Über den 
Existenzbeginn dieser Militärorganisationen wird spekuliert, dass er in den Küstenstädten 
bzw. Fanti-Kleinstaaten liegt, die sich mit dem atlantischen Gold- und Sklavenhandel 
besonders ab dem 17. Jahrhundert entlang der Küste etablierten und die ihren Einfluss auf den 
Handelsverkehr zu verteidigen suchten.50 Die Mitgliedschaft in den einzelnen Kompanien, die 
sich aus erwachsenen Männern eines Stadtviertels zusammensetzten, war im Gegensatz zu 
dem matrilinearen Verwandtschaftssystem (abusua) auf patrilinearer Basis organisiert. Ihre 
wichtigste Funktion bestand zweifelsohne in der Verteidigung der politischen Einheiten, zu 
denen sie gehörten. Sie hatten jedoch ebenso einen wesentlichen innerpolitischen, religiösen 
und kulturellen Einfluss und übernahmen u.a. gemeinnützige Arbeiten und Aufgaben. 
 
                                                          
48 NKETIA (1986: 41f). 
49 TURKSON (1982: 14, Fn. 1) gibt folgende Begriffserklärungen an: "According to J.H. Nketia asafo derives 
from kwasafo, meaning ‘commoners’. John Mensah-Sarbah maintains that the word derives from nsafo meaning 
‘friends’. I believe the word can be translated as ‘warrior’ deriving from sa which translates as ‘war’, thus people 
engaging in warfare are called asafo. Siehe außerdem CHRISTALLER (1881: 403). 
50 HERNAES (1998: 1); TURKSON (1982: 4). 
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Diese Institutionsform setzte sich auch in den verschiedenen Akan-Königreichen im 
Hinterland durch. Sowohl in Akyem und Akuapem als auch bei den Ashanti existierten sie ab 
dem 18. Jahrhundert.51 Sie wurden jedoch nicht einfach übernommen, sondern durch 
strukturelle Veränderungen dem gesellschaftlichen System angepasst. Darüber hinaus 
etablierten sich weiter östlich, im Gebiet der Ewe, Ga und Adangme die asafo-Organisationen 
aufgrund der jeweiligen Beziehungen dieser Gemeinschaften mit den verschiedenen Akan-
Staaten.52 Auch hier erfolgte eine Integration durch einen langsamen Assimilationsprozess an 
die sozialen Bedingungen, wobei die aufgenommenen Ideen bezüglich der Organisation und 
Repräsentation der asafo-Kompanien durch bestehende politische, religiöse und kulturelle 
Vorstellungen transformiert wurden. Bei der Anpassung an die jeweiligen Gegebenheiten 
blieben jedoch ebenso wesentliche Merkmale erhalten, die es überhaupt möglich machen, eine 
eindeutige Verbindung aufzuzeigen. Vor allem die kulturelle Repräsentation ist hier 
bezeichnend und gerade im musikalischen Kontext wurden grundlegende Charakterzüge, d.h. 
bestimmte Instrumente sowie Musik- und Tanzformen und die diese begleitende Sprache 
bewahrt.53 
 
In den Zeremonien und der Symbolik der unterschiedlichen Kompanien im gesamten Gebiet 
war Musik von zentraler Wichtigkeit. Für die jeweils mit der Kompanie verbundene 
Gemeinschaft stellten die Musikformen und textlichen Inhalte, die nicht selten einen 
historischen Bezug hatten, eine Inspirationsquelle dar. Jede Kompanie hatte ihr eigenes 
Repertoire an Instrumenten und musikalischen Ausdrucksformen. Bei allen stand jedoch eine 
spezielle Trommel (asafotwene) im Mittelpunkt, in der die Seele der ganzen Institution 
enthalten war und mit der ein arrangiertes Signal ausgesendet wurde, um die Mitglieder zu 
Ereignissen und Aktivitäten zu versammeln.54 Der Interpret dieser Trommel und der zu jeder 
Kompanie gehörige Vorsänger rangierten ganz oben in der hierarchischen Struktur und ohne 
sie konnte ein Treffen oder eine Performanz nur bedingt stattfinden. Die Instrumente wurden 
unter kompaniespezifischen Konventionen und Tabus für musikalische und kommunikative 
Zwecke genutzt, sowohl bei religiösen und politischen Zeremonien als auch zur Unterhaltung. 
 
In musikstruktureller Hinsicht zeichnen sich bei bestimmten Gemeinschaften wesentliche 
Veränderungen ab. Während die asafo-Kompanien bei den Anlo-Ewe an der Küste die 
adaptierten und auf einer heptatonischen Skala basierenden Kriegslieder der Akan in die 
ihnen eigene pentatonische Tradition transformierten, übernahmen die Ewe östlich des 
Voltasees und auch die Ga und die Adangme mit den Liedern auch die heptatonische 
Melodik, obwohl ihrer harmonisch-melodischen Musikpraxis ebenso eine pentatonische Skala 
zugrunde lag.55 Bezüglich der in den Liedern und auf der Trommel interpretierten Sprache 
setzten sich dagegen bei allen asafo-Kompanien in der Region mit der Adaptation 
musikalischer Ausdrucksformen die verschiedenen Akan-Dialekte durch.56 
 
                                                          
51 ADDO-FENNING (1998: 9); TURKSON (1982: 5). 
52 AKRONG (1998: 57); TURKSON (1982: 4); NKETIA (1963: 18); BAKU (1998: 26f) schreibt im Hinblick 
auf das 19. Jahrhundert: "...several Ewe rulers deliberately cultivated and adopted Akan political, state and 
military craft by sending members of their families to study at the courts of Akan royals. These sojourners 
certainly brought back with them Akan political and cultural models which shaped the subsequent development 
of similar institutions in the central Ewe states, including the Asafo institution. External influences can, inter ali, 
be seen in a variety of Asafo dances." 
53 AVORGBEDOR (1994: 108) schreibt: "Des formes comme l’asafo (originellement associé aux sociétés 
militaires des Akan) ont conservé jusqu'à un certain degré leur instrumentarium, leur paroles, leur styles 
mélodiques et leur choréographies d’origine." 
54 ADDO-FENNING (1998: 9); BAKU (1998: 26, 28); TURKSON (1982: 9f). 
55 NKETIA (1986: 48). 
56 BAKU (1998: 26); TURKSON (1982: 6). 
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Dies deutet auf einen Prozess hin, den man bedingt als "Akanisierung" der Region bezeichnen 
könnte. Die verschiedenen Akan-Staaten hatten als politische, religiöse und ökonomische 
Zentren einen schwerwiegenden Einfluss auf ihre Umgebung. Die Dominanz des Denkyira 
Staates im 17. Jahrhundert, in dessen Einflussgebiet sich die Goldminen von Obuasi 
befanden, oder die Anziehungskraft von Akwamu und Akuapem, deren Macht sich bis an die 
Küste in die Lebensgebiete der Ga und Adangme ausstreckte und deren Handels- und 
Allianzbeziehungen mit denselben und den Anlo-Ewe ab dem 18. Jahrhundert keine 
Seltenheit darstellen, hinterließen in politischer, sprachlicher und kultureller Hinsicht bei den 
einbezogenen Gesellschaften ihre Spuren.57 Anquandah kommentiert dies bezüglich der Ga 
und Adangme auf folgende Weise: 
 
"Ga and Dangme have each borrowed a small percentage of vocabulary, especially that related to 
economic activities and statecraft, from Guan of the Accra and Akwapem area and from Akan of 
the Akwapem, Asante and Akyem areas."58 
 
"However, with the settlement among the La of Fanti people from Moure, the creation of the 
Otublohim quarter for immigrant Akwamu people and thanks to the close trade relations between 
the Ga-Dangme and the Akwapem and Akwamu, Akan socio-political and cultural ideas were 
introduced into the Ga-Dangme communities. The first chief of Alata, Wetse Kojo, is said to have 
adopted the Akan Odwira festival and also the custom of using an Akan stool as a symbol of 
office. Eventually nearly all the Ga-Dangme political rulers adopted the Akan stool, state swords 
and drums, ivory trumpets, the wearing of leather sandals and headgear and the idea of carrying 
the chief in a palanquin. Not content to borrow cultural materials only, the Ga and Dangme courts 
adopted the speech-mode of Akan drums and trumpets."59 
 
Die Einwirkungen auf die Ewe-Gemeinschaften sind vergleichbar; auch sie integrierten im 
Zusammenhang mit bestimmten politischen Institutionen verschiedene symbolische 
Gegenstände wie den "Hocker" und die im Zitat erwähnten Musikinstrumente in ihre 
soziokulturelle Ordnung. Die Aussagen Anquandahs verdeutlichen weiterhin, wie komplex 
sich das Beziehungssystem und seine Konsequenzen in der Region schon seit Jahrhunderten 
gestaltet.60 
 
Zweifellos am bedeutendsten in diesem Zusammenhang war das letzte in der Folge der Akan-
Königreiche entstandene Ashanti-Staatswesen.61 In diesem Königreich ist auch die 
Provenienz des bedeutenden religiösen und politischen Machtsymbols, des "Goldenen 
Hockers" (sika dwa), zu suchen, der an einem Freitag in der Regierungszeit des ersten 
königlichen Oberhaupts (asantehene) Osei Tutu (gest. 1717) dem Himmel entsprang und die 
Seele und somit die politische, religiöse und kulturelle Identität der Ashanti verkörpert.62 
Unter Osei Tutu konnte die Vormachtstellung von Denkyira gebrochen werden und seine 
Thronfolger dehnten die Dominanz und den Einfluss des Staatswesen im Verlauf des 18. und 
frühen 19. Jahrhunderts bis weit über die Grenzen des heutigen Ghana aus. 
 
Diese Einflussnahme offenbart sich auch in der musikalischen Praxis der untersuchten Region 
in der ausgedehnten Präsenz bestimmter Musikinstrumente, Musikformen und 
                                                          
57 NKETIA (1986: 48); KEA (1969: 29). 
58 ANQUANDAH (1982: 19). 
59 Ebenda: 124. KILSON (1971: 9) spricht von einer Akwamu-Dominierung der Ga-Gesellschaft im 17. und 
frühen 18. Jahrhundert.  
60 Zur frühen Verbreitung der prestigeträchtigen Elfenbeinhörner, Trommeln und Gongs siehe auch PILIPCZUK 
(1985), der verschiedene zeitige europäische Schriftquellen dahingehend untersucht. 
61 WILKS (1993: 91) gibt an: "It was certainly a latecomer to the scene, assuming its historic form only at the 
turn of the seventeenth century. The Akan state that it exemplifies (whether in its highest form or not) had 
evolved over the two preceding centuries and more." 
62 WARD (1957: 30); McCASKIE (1983: 29f); WILKS (1993: 144). 
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Musikkonzepte. Das eindrücklichste Beispiel in instrumentaler Hinsicht ist die Verbreitung 
der bereits beschriebenen Sprechtrommel (atumpan), die, meist in Verbindung mit der Akan-
Sprache, nicht nur im gesamten südghanaischen Gebiet, sondern auch von den Gonja und 
Dagomba im Norden in das jeweils bestehende Instrumentenrepertoire aufgenommen 
wurde.63 Ebenso stießen auch andere Instrumente und inspirierende Musikformen auf eine 
positive Resonanz. So etablierten sich das fontomfrom-Ensemble und die Elfenbeinhörner im 
Zusammenhang mit den politischen Institutionen in der gesamten südlichen Region und mit 
ihnen auch bestimmte Musizierweisen. 
 
Eine ähnliche Diffusion erlebte die sogenannte adowa-Musik der Akan, eine 
Unterhaltungsmusik, die durch ihren historischen Textbezug auch im Zusammenhang mit 
Bestattungszeremonien praktiziert wurde.64 Der Wechselgesang und das Spielen der Flöten, 
Glocken und Rasseln kam den Frauen zu, wogegen der Trommelpart den Männern 
vorbehalten war. Das Tanzen stand jedem offen, der ausreichend Erfahrung und Kenntnisse 
der adäquaten Bewegungen für den musikalischen Ablauf hatte, welcher sich aus einer 
siebenteiligen Sequenz zusammensetzte. Diese Musik- und Tanzform wurde sowohl von den 
Ga als auch den Adangme in das Musikrepertoire aufgenommen.65 Hampton beschreibt für 
die Ga zwar eine vergleichbare Organisation und Ablauffolge der adowa-Performanz und 
bestätigt den Einsatz von Bambusflöten, Rasseln und Glocken durch Frauen; sie schließt 
jedoch die Integration einer musikalischen und tänzerischen Beteiligung von Männern aus 
und betont weiterhin, dass der Korpus an adowa-Liedern und -Tänzen ausschließlich bei 
Bestattungsriten verwendet wurde.66  
 
Weitere vergleichbare Beispiele bezüglich einer solchen Adaptation musikalischer 
Ausdruckformen ließen sich problemlos aufzeigen. Es soll jedoch hier weitergegangen und 
die Konsequenzen dargestellt werden, die sich mit einer Übernahme der Musikformen auf 
musikstruktureller Ebene ergeben haben. Bereits in der Diskussion um die Diffusion der 
militärischen asafo-Organisationen wurde angedeutet, dass sowohl der Musik der Ewe als 
auch der der Ga und Adangme eine pentatonische Tradition zugrunde lag, während die 
Melodik der Akan auf einer heptatonischen Tonleiter beruhte. Die Akan blieben ihrer 
heptatonischen Tradition verhaftet, was in harmonischer Hinsicht das Singen bzw. Spielen 
von parallelen Terzläufen mit sich brachte. Bei den nicht-Akan-sprachigen Gesellschaften 
zeichnete sich dagegen verschiedentlich eine Öffnung für das neue Tonsystem ab. 
 
Bei den Ewe im Landesinnern östlich des Voltasees ging die exemplarisch beschriebene 
Übernahme von Musikinstrumenten und Musikformen laut Nketia nach und nach mit einem 
generellen Wechsel vom pentatonischen Tonsystem zur Heptatonik einher, auch im 
bestehenden eigenen Liedrepertoire. Bezüglich der Anlo-Ewe an der Küste konnte er im 
Gegensatz dazu eine solche Veränderung nicht feststellen.67 In der Musikpraxis der Ga und 
der Adangme existierten beide Tonsysteme parallel, indem mit den neuen Musikformen auch 
das neue Tonsystem integriert wurde, den bereits bestehenden musikalischen Ausdruckweisen 
aber weiterhin die bisherige Fünftonreihe zugrunde lag.68 
 
                                                          
63 AGAWU (1992: 257); NKETIA (1971: 19). Die Akan-Dialekte setzten sich zumeist mit integrierten 
Musikformen durch, wurde jedoch oft mit der jeweiligen lokalen Sprache vermischt. Sprachliche Akan-
Elemente sind aber bis heute in bestimmten musikalischen Ausdrucksformen der Ewe, Ga und Adangme 
erhalten. Siehe u.a. KILSON (1971). 
64 OPOKU (1987: 193); NKETIA (1959: 31). 
65 NKETIA (1958a: 23); (1958b: 29) 
66 HAMPTON (1982: 75ff). 
67 NKETIA (1971: 20). 
68 NKETIA (1958a: 26); (1958b: 29). 
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Die Akan hatten demnach, wie auch in politischer Hinsicht, einen großen Einfluss auf das 
Musikleben der gesamten Region. Eine nur von ihnen ausgehende, einseitige Beeinflussung 
ist jedoch keineswegs zu behaupten. Die Interaktionen gingen vielmehr mit transkulturativen 
Prozessen einher, die ebenso Konsequenzen für die Musik der Akan hatten: 
 
"Territorial expansion of states by conquest often led to the enlargement of the musical 
organization of the court, in respect to both numbers of musicians and new musical types. At the 
height of the Ashanti expansion that extended eastward beyond the Volta, westward into the Ivory 
Coast, and northward to the Gonja and Dagomba areas, the music at the court of the king of 
Ashanti included contributions from various regions that were modified or recreated to suit 
Ashanti tastes."69 
 
Die Bedeutung einer repräsentativen höfischen Musik war so groß, dass des öfteren 
Gastmusiker verbündeter Staaten eingeladen wurden. Opoku spricht außerdem davon, dass 
man Musiker, Instrumente sowie Musik- und Tanzformen als Bestandteil der Kriegsbeute 
regelrecht gesammelt und, in die Heimat zurückgekehrt, bei Siegesparaden vorgeführt hat.70 
Gefallen und Interesse der politischen Autoritäten waren dann entscheidend für eine 
Integration in die bestehende Musikpraxis. So werden in oralen Traditionen beispielsweise 
verschiedene Ashanti-Könige mit bestimmten Instrumenten, Musikstilen und musikalischen 
Kreationen assoziiert.71 Weiterhin ging die sich im 18. und 19. Jahrhundert verstärkende 
gesellschaftliche Strukturierung mit einem Ausbau institutioneller Einrichtungen einher, was 
ebenso Rückwirkungen auf die künstlerische Kreativität hatte, hält man sich die 
identifikationsstiftende Funktion von Musik vor Augen. 
 
Eine wesentliche Inspirationsquelle für die außerhöfische Musik stellten Migrationszentren 
wie Kumasi dar. Sie gelten als Magneten, die Menschen und deren Musiktraditionen aus 
einem weiten Umfeld anzogen. Die Kultur der Ashanti, die ein regelrechtes 
Inkorporationssystem für freiwillige und auch unfreiwillige Gäste entwickelten, wurde 
dadurch um ein Vielfaches bereichert. Auch musikalische Einflüsse aus dem islamisierten 
Norden, die in der Folge im Mittelpunkt stehen werden, wurden so integriert. Das Akan-
Sprichwort ‘ananaansaa kuro nye kese da’ (‘a town that does not assimilate strangers never 






Die untersuchte Region war keineswegs von der Außenwelt abgeschlossen. Insbesondere die 
Akan-Goldfelder bildeten die Grundlage für intensive Handelsbeziehungen über weite 
Entfernungen. Der Warenaustausch hatte bis in das 16. Jahrhundert hauptsächlich eine 
nördliche Ausrichtung. So stand das Gebiet in engem Kontakt mit den großen 
westafrikanischen Königreichen Mali und Songhai und war damit in den mediterranen Handel 
involviert.73 Die Verbindungen zwischen den Zentren am Niger, wie beispielsweise Djenne, 
Gao, Mopti oder Timbuktu und der Region wurden hauptsächlich durch muslimische Mande- 
bzw. Hausa-sprachige Händler aufrechterhalten. Mit der Diaspora der in frühen arabischen 
                                                          
69 NKETIA (1971: 17). 
70 OPOKU (1987: 192). 
71 NKETIA (1971: 14). 
72 NKETIA (1986: 46). 
73 WILKS (1993: 8f). 
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Quellen meist als "Wangara" bezeichneten Händler ging auch eine politische, kulturelle und 
religiöse Beeinflussung einher.74 
 
Mit der Ankunft der Portugiesen an der Goldküste im Jahre 1471 und dem beginnenden 
Aufbau von Handelsstützpunkten im weiteren geschichtlichen Verlauf durch Holland, 
England, Dänemark und Brandenburg erfolgte eine Verschiebung des Austauschs von Waren 
in südliche Richtung. Der atlantische Handel mit Gold ab dem 15. Jahrhundert und mit 
Sklaven ab dem 17. Jahrhundert führte zu schwerwiegenden gesellschaftlichen 
Veränderungen in der Region. Kleine Küstenorte in der Umgebung der zahlreichen 
europäischen Forts wuchsen zu Wirtschaftszentren mit einer großen Anziehungskraft heran. 
Auch wenn sich die europäischen Unternehmungen dieser Zeit auf wirtschaftliche Aktivitäten 
konzentrierten, blieb eine kulturelle Beeinflussung nicht aus. Musik spielte bei den Kontakten 
und den Beziehungen zu den einheimischen Handelspartnern eine bedeutende Rolle. 
 
Musikalische Einflüsse der arabischen Welt in weiten Teilen Westafrikas sind nicht nur 
spürbar, sondern oft sogar dominierend. Laut Kubik stellt jedoch der westafrikanische 
Küstenstreifen diesbezüglich eine Ausnahme dar. Seiner Meinung nach deckt sich das 
Einflussgebiet in etwa mit der Verbreitung der einsaitigen Fidel arabischer Herkunft.75 Diese 
These lässt sich in dem Sinn benutzen, dass ein unmittelbar hörbarer Einfluss in der 
untersuchten Musiklandschaft nicht nachzuvollziehen ist und tatsächlich die einsaitige Fidel 
keine Verwendung in den südghanaischen Musiktraditionen findet.76 
 
Das stellt natürlich die Präsenz der Fidel in den südlichen Migrationszentren nicht in Frage. 
Bowdich beispielsweise beschreibt, dass das Instrument von nördlichen Migranten in Kumasi 
gespielt und dazu gesungen wurde.77 Die Verwendung beschränkte sich aber offensichtlich 
auf die Siedlungen und Gemeinden der Einwanderer. Nketia gibt als Erklärung für eine 
ausgebliebene Integration der Fidel in das bestehende Repertoire eine fehlende Identifizierung 
mit ihr seitens der politischen Autoritäten an: 
 
"Asante rulers were certainly very selective, for only instruments of ‘kingly command’ or those 
which had ceremonial value or the potential for development as models of excellence aroused their 
imagination."78 
 
Andere Musikinstrumente konnten dagegen offensichtlich genügend Aufmerksamkeit der 
Musiker bzw. ihrer Patrons auf sich lenken, betrachtet man ihre heutige Distribution im 
Gebiet. Das eindrucksvollste Beispiel gibt dahingehend die Sanduhrtrommel (donno) ab. Das 
in der Sahelzone weitverbreitete Instrument etablierte sich, von den Hausa eingeführt, 
zunächst im Norden des heutigen Ghana bei den Gonja und Dagomba. Von dort fand sie dann 
ihren Weg zum Hof des Asantehene.79 Ihre Popularität im gesamten hier betrachteten 
Musikraum hängt vermutlich mit ihrer besonderen Fähigkeit, als Sprechtrommel zu fungieren, 
zusammen. Die Konstruktion der donno eröffnet dem Musiker durch problemloses Spannen 
der Membran einen weiten Tonraum, wodurch die Nachempfindung der regionalen Sprachen 
begünstigt wird. Eine vergleichbare Verbreitung erlebte die sogenannte Kürbistrommel. Ihr 
Resonanzkörper besteht aus einem großen, ausgehöhlten Kürbis, der mit einem Tierfell 
bespannt wird. Beide Trommeln kommen vor allem im Zusammenhang mit politischen 
Institutionen zum Einsatz. Mehrere dieser Instrumente bilden das sogenannte mpintin-
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Orchester, dessen Formation erstmalig mit Kriegsgefangenen aus dem Norden nach Kumasi 
gebracht wurde.80 
 
Die Integration der angeführten Instrumente zog jedoch offenbar keine gleichzeitige 
Übernahme der damit verbundenen Musikformen oder Musikkonzepte nach sich, sondern 
man nutzte sie nach eigenen musikalischen Kriterien. Selbst die Musiktraditionen der zum 
großen Teil islamisierten Bevölkerung in Nordghana wurde in konzeptioneller Hinsicht nur 
teilweise beeinflusst.81 So kann geschlussfolgert werden, dass trotz des langen und intensiven 
Kontakts zu verschiedenen nördlicheren Regionen, die im Einzugsgebiet der islamischen 
Religion liegen, und trotz der muslimischen Diaspora in Südghana lediglich ein beschränkter 
Austausch von musikalischen Konzepten stattgefunden hat. In Ghana aber nimmt der Einfluss 
islamischer Faktoren auf die musikalische Praxis zu, je weiter nördlich der Betrachtungsfokus 
gerückt wird. In der hier betrachteten südlichen Region jedoch zeigen sich Einwirkungen auf 
die existierende Musik hauptsächlich in der Integration verschiedener 
Perkussionsinstrumente, die mit Händlern oder Kriegsgefangenen aus dem Norden kamen 
und der herrschenden Elite als nützlich erschienen. Ihre Integration in die lokalen 
Musikpraktiken ging jedoch nicht mit einer Übernahme damit verbundener Musikkonzepte 
einher, sondern die Instrumente wurden nach eigenen Vorstellungen interpretiert. Dennoch 
gehörten die unmittelbar mit der Religion verknüpften Musikformen, wie die Rezitation der 
Koranverse in den Koranschulen oder beim Gebet, die Intonationen des Muezzins, aber auch 
Musikformen, die der Unterhaltung dienen, wie das goge-Spiel der Hausa oder Dagomba, seit 
langem zum Musikreichtum vieler südghanaischer Städte und Dörfer. Das Praktizieren 
solcher musikalischer Ausdrucksformen seitens Angehöriger der Gemeinschaften aus der 
betrachteten Region war zumeist mit einer Konvertierung zum islamischen Glauben 
gekoppelt. 
 
Auch die Auseinandersetzung mit Musik aus Europa hat in der Region eine jahrhundertelange 
Vergangenheit. Ein Einfluss lässt sich jedoch zunächst auf einen kleinen Teil der indigenen 
Bevölkerung beschränken, d.h. auf diejenigen, die in engem Kontakt mit den europäischen 
Handelsniederlassungen standen. Diese setzten sich zunächst aus der traditionellen Elite 
zusammen, mit der der Handel von Gold und Sklaven abgewickelt wurde. In diesem Handel 
sowie durch frühe Missionierungs- und Bildungsversuche der Portugiesen, Holländer und 
Briten konnte sich aber mit der Zeit eine neue Elite etablieren. Ein hoher gesellschaftlicher 
Status konnte so nicht mehr nur durch Geburt, sondern auch durch akkumulierten Reichtum 
erworben werden.82 Die neue Elite war bemüht, sich durch die Imitation europäischer 
Lebensweise von der lokalen Bevölkerung abzuheben, auch anhand ihrer Musikpräferenzen.  
 
Von Beginn an sorgten angestellte Geistliche für das spirituelle Leben der in den Forts 
wohnenden Europäer. Die Kaplans und Pfarrer versuchten sich auch in der Bildung und 
Missionierung der in unmittelbarer Umgebung der Forts lebenden Einheimischen. 
Birmingham beschreibt beispielsweise ein solches von der portugiesischen Krone angeregtes 
Engagement in Elmina bereits ab 1529: 
 
"These priests also attempted the conversion of the people of Elmina village. They were to 
organize a school to teach the village boys to read and write so that they might serve in the church 
choir. To encourage conversions the king offered two golden juntos (a gold coin of João II 
weighing 121 grains and worth 380 reis) to the priests of every boy, up to a total of fifteen a year, 
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whom they trained as choir boys. The captain would also receive two juntos for each boy and one 
junto for each adult converted to Christianity."83 
 
Auch den holländischen Händlern, die 1637 die portugiesische Niederlassung übernahmen, 
wurde seitens ihrer Regierung aufgetragen, christliche Schulen zu gründen, wo auch immer 
sie Handel betrieben. Im Vordergrund standen, wie auch zuvor bei den Portugiesen, religiöse 
Unterweisungen sowie Lese- und Schreibunterricht in der jeweiligen europäischen Sprache.84 
Aus dem angeführten Zitat wird jedoch deutlich, dass auch eine musikalische Ausbildung 
eingeschlossen war. Die Erfolge der Schulen sind aufgrund fehlender Quellen schwierig 
nachzuvollziehen. Trotz der Konvertierung einiger Afrikaner scheint es allerdings damals 
noch nicht zum Aufbau einer substantiellen lokalen christlichen Gemeinde gekommen zu 
sein.85 
 
Der wesentliche Grund der europäischen Bildungsunternehmungen lag darin, Dolmetscher 
und Mittelsmänner für die Handelsaktivitäten zu gewinnen. Dies drückt sich auch in dem 
Engagement der britischen Royal African Company aus, die nach ersten Versuchen im Jahre 
1694, verstärkt ab 1712, Lehrer an der Goldküste einsetzte. Zur gleichen Zeit begann man, 
ausgewählte Afrikaner zur Ausbildung nach Europa zu schicken, wobei Anton Wilhelm Amo 
und Jacobus Capitein zu den ersten zählten.86 Insbesondere Capitein verschaffte der Schule 
des holländischen Forts in Cape Coast nach seiner Rückkehr ein so großes Renommee, dass 
auch der Asantehene Opoku Ware im Jahre 1740 zwölf Jungen und zwei Mädchen in diese 
Schule schickte, damit sie Lesen, Schreiben und die europäische Musik erlernen.87 Die Schule 
in Cape Coast umfasste 1747 bereits 400 Schüler, von denen später viele politische, 
wirtschaftliche oder pädagogische Positionen an der Küste inne hatten. Neue Schulen wurden 
gegründet und die wirtschaftlichen Aktivitäten gesteigert. Besonders zu Beginn des 19. 
Jahrhunderts nach der offiziellen Abschaffung des Sklavenhandels im Jahre 1807 im Zuge des 
sogenannten "legitimen" Austauschs von europäischen Gebrauchswaren und Rohmaterialien 
der Region etablierte sich eine einheimische Bourgeoisie, die sich in ihrem Lebensstil nicht 
von den Europäern unterschied. Kaplow schreibt diesbezüglich: 
 
"There, following the abolition of the slave trade in 1808 [1807], a group of Africans rose to 
commercial prominence as middlemen in the legitimate exchange of raw materials  and European 
manufactures. These merchant strove to establish themselves  as a ‘race of native capitalists’ and, 
with their western-educated children, as the ‘natural heirs’ to British authority."88 
 
Diese neue Gesellschaftsschicht orientierte sich zweifelsohne auch an der europäischen 
Musikpraxis. Sie identifizierte sich mit dem Instrumentarium und der Musik der Forts und 
zog sie den indigenen musikalischen Ausdrucksformen vor. Zu den beliebten Instrumenten 
zählten im wesentlichen importierte Militärtrommeln, Flöten und Blechblasinstrumente. So 
wurden schon in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts unter europäischer Leitung sogenannte 
"castle bands", bestehend aus den afrikanischen Händlern, den Arbeitern der Unternehmen 
und Forts sowie aus rekrutierten Soldaten, aufgebaut.89 Cruickshank belegt dies mit der 
Aussage: 
 
                                                          
83 BIRMINGHAM (1970: 2f). 
84 GRAHAM (1976: 1). 
85 DECORSE (2001: 179). 
86 Zum Leben von Amo siehe LOCHNER (1958). Im Jahre 1788 befanden sich über 100 Studenten aus Sierra 
Leone und der Goldküste zur Ausbildung in Liverpool, London und Bristol. GRAHAM (1976: 4). 
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"Many of them have learned to play upon English fifes, flutes, flageolets and bugles. They pick up 
our airs with the greatest facility, and play them tolerably after hearing them a few times."90 
 
Aber auch außerhalb der Forts kam der europäischen Militär- und Blasmusik eine große 
Bedeutung zu. Sowohl bei diplomatischen Kontakten als auch bei kriegerischen 
Konfrontationen wurde sie als eindrucksvolles und repräsentatives Medium genutzt. In 
funktioneller Hinsicht unterscheidet sie sich demnach kaum von der Horn- und 
Trommelmusik traditioneller politischer Autoritäten und von den Kriegsliedern der asafo-
Kompanien. Bei kriegerischen Handlungen, wie beispielsweise zwischen den Ashanti und der 
britischen Armee und ihren Fanti-Verbündeten im Verlauf des 19. Jahrhunderts, ging dem 
eigentlichen Kampf meist ein musikalischer Schlagabtausch voraus. Auf beiden Seiten 
wurden dabei Musikstücke mit einer hohen symbolischen Aussagekraft gespielt.91  
 
Bei diplomatischen Treffen und Handelskontakten wurde Musik desgleichen sowohl von den 
europäischen Gesandten als auch den jeweiligen afrikanischen Autoritäten als 
Repräsentationsmedium genutzt. Es wurde bereits gezeigt, dass die indigenen politischen 
Autoritäten stets offen für eine Inkorporation repräsentativer musikalischer Elemente in das 
bestehende Repertoire waren. So bestand mancherorts auch ein großes Interesse an der Musik 
der Europäer, welche Instrumente, Lieder und ganze Orchester als hochwertige Geschenke 
präsentierten.92 Am Beginn des 19. Jahrhunderts bestückten und unterrichteten beispielsweise 
die Holländer ein zwölfköpfiges Orchester mit Flöten, Klarinetten, Hörnern und Trommeln, 
das, gekleidet in Uniform, am Hofe des langjährigen Handelspartners, des Asantehene, 
spielte.93 Wenn auch europäisch beeinflusste Musik vor allem mit den elitären 
Gesellschaftsschichten in Verbindung zu bringen ist, stellt sie dennoch bereits in der ersten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts einen nicht unwesentlichen Bestandteil der untersuchten 
Musiklandschaft dar. 
                                                          
90 CRUICKSHANK (1966: 269) war als Beamter der britischen Regierung zwischen 1834-1854 an der 
Goldküste. 
91 FLAES & GALES (1991: 7f). 
92 BOWDICH (1819: 455f). 
93 FLAES & GALES (1991: 9); WILKS (1975: 200);  JONES (1997: 25). 
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Wir haben einerseits gesehen, dass sich die schon seit Jahrhunderten bestehenden Kontakte 
zur islamischen Welt nach Norden und zur europäischen Welt an der Küste auch schon in der 
musikbezogenen Kultur des Gebietes widerspiegeln. Andererseits schienen diese 
Beziehungen hinsichtlich der Musik nicht allzu schwer zu wiegen und wenn, dann meist nur 
für einen kleinen Teil der Bevölkerung unmittelbar an der Küste selbst. Mit dem 19. 
Jahrhundert soll sich das jedoch gravierend verändern. Damit soll weder die gegenseitige 
Beeinflussung der in Südghana lebenden "Musikkulturen" noch die Innovation der Musiker, 
die wohl gerade auch im Einbinden der von außen kommenden Ideen und in Reaktionen auf 
soziale Veränderungen besteht, negiert werden. Mit den ökonomischen, technologischen und 
sozialen Veränderungen in Europa am Ausgang des 18. Jahrhunderts veränderte sich auch die 
Verbindung zu Afrika. Besonders ab den 30er Jahren des 19. Jahrhunderts beginnen an der 
damaligen Goldküste verschiedene Entwicklungen, die das gesellschaftliche und kulturelle 
Leben stark beeinflussten. 
 
Mit der 1807 erfolgten offiziellen Abschaffung des Sklavenhandels und seiner langsamen 
Verdrängung durch den Export von Rohstoffen und Agrargütern wie Palmöl, Kolanüssen und 
später auch Kakao sowie den gesteigerten Import von Fertigwaren und Konsumgütern gehen 
verschiedene Prozesse einher. Eine breitere Verteilung von Kapital nicht nur in den rasch 
wachsenden Städten, sondern aufgrund der landwirtschaftlichen Exportgüter auch in den 
immer besser angeschlossenen ländlichen Gebieten und weiterhin die edukativen Aktivitäten 
der Missionsgesellschaften leiteten eine gesteigerte soziale Differenzierung ein. In neuen 
Musikformen ist womöglich eine Antwort darauf oder eine Artikulation eines neuen sozialen 
Status erkennbar. Der Kontakt und die Auseinandersetzung mit den Hymnen und Liedern der 
christlichen Kirche, mit der ebenfalls dort sowie von Vertretern der europäischen 
Handelsmächte und später der britischen Kolonialmacht propagierten Marschmusik und mit 
der Freizeit- und Unterhaltungsmusik derselben bewirkten die unterschiedlichsten 
Reaktionen. Diese reichen von der ausschließlichen Vorliebe und Imitation der europäischen 
Musik über den Gefallen an und der innovativen Verwendung von Charakteristika der von 





Die "Kru-Matrosen" und die Gitarre 
 
Die Geschichte der Kru-Matrosen beginnt eigentlich schon vor der Zeitspanne, unter der sie 
hier eingeordnet ist, nämlich bereits im 18. Jahrhundert. Die hier vorgenommene Ansiedlung 
dieses Themenbereiches rechtfertigt sich jedoch durch den bisher nachgewiesenen sichtbaren 
und hörbaren musikalischen Einfluss, der sich erst um die Jahrhundertwende vom 19. zum 20. 
Jahrhundert  an der untersuchten Küste niederschlägt.94 Sehr folgenreiche musikalische 
Konzepte und Einflüsse kamen mit den Schiffen und den angeheuerten Matrosen an die 
damalige Goldküste. Zu den Schiffsmannschaften gehörten neben europäischen und 
amerikanischen Matrosen auch Seemänner aus der Karibik und vor allem eben Kru aus 
Liberia.95 Ihre Seemannslieder, die typischen Instrumente und die damit verbundene 
Stimmweise sollten ihre Wirkung zunächst an der westafrikanischen Küste und in der Folge 
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auch im Hinterland zeigen. Besonders die sogenannten Kru-Matrosen scheinen dabei eine 
entscheidende Rolle zu spielen, weshalb sie nun im Mittelpunkt des Interesses stehen sollen. 
 
Der Begriff "Kru" wird hier keinesfalls in einem ethnischen Zusammenhang verstanden, 
sondern als Bezeichnung für eine "sozioprofessionelle" Gruppe, die durch einen 
jahrhundertelangen Kontakt mit den Europäern gekennzeichnet ist.96 In dieser Beziehung 
fungierten die Kru hauptsächlich als Zwischenhändler zwischen dem Festland und den 
europäischen Schiffen, die aufgrund der ungünstigen Küstenbedingungen meist noch auf 
hoher See ihre Anker werfen mussten. So wurden Sklaven und Tauschwaren mittels kleinerer 
Fischerboote transportiert.97 Bedingt durch die Abschaffung des Sklavenhandels, die 
Ausweitung der Schifffahrt (besonders durch die Dampfschiffe ab den 1850ern und den 
Hafenbau) und den Bedarf der europäischen und amerikanischen Handelsunternehmen an 
Lohnarbeitern veränderten sich auch die Funktionen der Kru besonders ab der zweiten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts: 
 
"Most kroo labour was recruited in the late 19th century and early 20th century and the bulk of 
Kroomen worked unromantically in labour gangs. These groups also had the widest provenance, 
and they are what make up the real numbers of kroomen…"98 
 
Wie andere nahmen auch die Kru die verschiedenen Verdienstmöglichkeiten im Rahmen der 
Arbeit auf den Schiffen und in den Häfen in Anspruch. Viele von Ihnen arbeiteten in dieser 
Zeit als "stevedore" (Schauermann, Stauer) auf den Cargo-Schiffen, als Heizer auf den 
Dampfschiffen oder als Hafenarbeiter.99 Den Hintergrund dafür lieferten die Häfen in Sierra 
Leone (vor allem der von Freetown), die die ersten ansteuerbaren Rast- und Handelsplätze an 
der anglophonen westafrikanischen Küste waren. Die hier angeheuerten Arbeitskräfte 
gelangten, je nach Route des jeweiligen Schiffes, nicht nur in die verschiedenen Häfen an der 
westafrikanischen Küste, sondern auch nach Europa und Amerika. Damit im Zusammenhang 
steht dann offenbar auch ein intensiverer Kontakt zu den verschiedenen Musikwelten. 
 
Zunächst fällt dabei das Auge auf die an die Goldküste mitgebrachten "transportablen" 
Musikinstrumente. Die Gitarre als wohl einflussreichstes Instrument, aber auch das Banjo, die 
Harmonika bzw. das Akkordeon oder die Konzertina charakterisierten die Musik der 
Crews.100 Vorwiegend erklangen sie in den Bars und Spelunken der Häfen, in denen die 
Schiffe halt machten, und in den Küstensiedlungen der Kru. Mit der Zeit ließen dann auch 
mehr und mehr Matrosen von den Schiffen ab, suchten in der einen oder anderen Küstenstadt 
Arbeit und wurden dort sesshaft101. So gehörte ihre Musik schnell zum Stadtbild und nicht nur 
das, vielmehr noch waren die Instrumente, Lieder und Spielweisen rasch bei anderen 
Einwohnern beliebt und anerkannt. Akyeampong bekräftigt dies beispielsweise für die Stadt 
Sekondi mit der Aussage, dass die Kru-Immigranten regelrecht berühmt für ihre 
musikalischen Fähigkeiten waren.102 
 
                                                          
96 OFNER (1992: 5f); TONKIN (1984: 2) verwendet in beruflicher Hinsicht die Bezeichnung "Kroomen", wobei 
sie in ihrer Untersuchung gerade die vielseitigen Tätigkeiten (Fischer, Farmer, Händler, Lohnarbeiter, 
Schiffsarbeiter) und die Anpassung an ökonomische Gegebenheiten derselben betont, gerade um vom einseitigen 
Stereotyp der "kroo mariners" wegzukommen. Ebenda: 14.  
97 Ebenda: 8, 11f; OFNER (1992: 15ff).  
98 TONKIN (1984: 14). 
99 Ebenda: 12; SCHMIDT (1994: 141). 
100 BENDER (2000: 136); COLLINS (1996a: 7). 
101 Collins vermutet z.B. in dem Musik- und Gitarrenlehrer von Jacob Sam (Mitglied des legendären Kumasi 
Trios) einen Kru aus Liberia, der als Matrose an die Goldküste kam und dann aber in der Minenstadt Tarkwah zu 
arbeiten begann. SCHMIDT (1994: 141). 
102 AKYEAMPONG (1996: 61). 
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Erste Verwendungen der importierten Musikinstrumente lassen sich schwer zeitlich exakt 
bestimmen, jedoch gehen sie auf das späte 19. Jahrhundert zurück. So wurden die Konzertina 
und das Akkordeon zunächst immer häufiger zur Liedbegleitung als Ersatz für sonst dafür 
übliche traditionelle Instrumente benutzt. Auch wenn zunächst scheinbar die Begleitung der 
herkömmlichen Instrumente nachempfunden wurde, blieb die temperierte Stimmung der 
neuen Tonwerkzeuge nicht ohne "harmonische" Wirkung103: 
 
"The harmony was basically local, often incorporating what was sung in 2 or 3 parts and more of 
what was played on the lute, ‘hand-piano’ and generally what the drums played for the bass. […] 
This harmony instrument [accordion] introduced some of the primary and secondary chords Ghana 
musicians use today – for the mere pressure of  the keys gave the chords."104 
 
Eine weitere Referenz, dass die Instrumente schon unmittelbar an der Schwelle vom 19. zum 
20. Jahrhundert eine Integration in das Musikleben der Goldküste erfahren haben, lässt sich 
im Interview Collins’ mit dem Musiker Kwaa Mensah finden.105 Dort kommt eine Musikform 
zur Sprache, die unmittelbar mit der Konzertina in Verbindung steht. Opim, später meist als 
"Blues" bezeichnet, ist eine spezielle, für die Konzertina zugeschnittene Musikform der Fanti, 
gekennzeichnet durch einen 6/8- bzw. 12/8 Takt und einen Gong-Rhythmus.106 
 
Wie schon angedeutet, ist besonders die Einführung der Gitarre als Instrument aber auch ihre 
Spieltechnik von ausgesprochen großer Wichtigkeit für neue Strömungen und Ideen, vor 
allem in der Erholungs- bzw. Unterhaltungsmusik Südghanas. Auch wenn das Instrument 
vielleicht schon vereinzelt von frühen portugiesischen Seefahrern importiert wurde, scheint 
durch die sozioökonomische Situation eine ausgedehnte Verbreitung und vor allem eine 
Identifizierung seitens der lokalen Musiker erst mit der zuvor beschriebenen Entwicklung 
erfolgt zu sein. Boateng berichtet von seinem Onkel, dem blinden Lehrer Badu von Asiakwa, 
der schon um 1892 die Gitarre aus Cape Coast mitbrachte, in Abuakwa einführte und viele 
Lieder darauf improvisierte.107 Weiterhin treffen sich die verschiedenen, teilweise schon 
genannten Autoren bezüglich der Etablierung eines gemeinsamen westafrikanischen 
Küstenstils an der Schwelle vom 19. zum 20. Jahrhundert.108 Mit diesem gemeinsamen Stil ist 
zum einen die spezielle Spielweise der Gitarre gemeint und zum anderen die Entwicklung 
bestimmter Gitarrenriffs, die letztendlich zu einer Form der sogenannten Palmwein-Musik 
führten. Diese Bezeichnung bezieht sich auf die Schnittstelle beschriebener gegenseitiger 
musikalischer Einflüsse, die vielen Hafenbars und Treffpunkte, in denen vor allem der lokale 
Palmwein und vielmehr noch der daraus gewonnene hochprozentige Schnaps angeboten 
wurde: 
 
                                                          
103 In dieser Hinsicht ist sicher vor allem das Akkordeon mit seinem unveränderlichen Harmoniebass- bzw. 
Akkordwerk, das dem Instrument schließlich den Namen verlieh, ausschlaggebend. 
104 BOATENG (1967: 101). 
105 COLLINS (1996a: 3). 
106 Der Begriff opem taucht bei SACKEY (1996: 205) auf, der damit eine Männer-Singgruppe 20-30 jähriger 
Fischer mit Perkussionsbegleitung verbindet. COLLINS (1989: 222) betont, dass die Bezeichnung als Blues 
nichts mit dem eigentlichen amerikanischen Blues zutun hat, sondern aufgrund der moll-ähnlichen melodischen 
Struktur dieser Musik zustande kam. Er verweist weiterhin auf ein Äquivalent bei den Ashanti, das als odonso 
bezeichnet wird. Während sich opem nicht bei CHRISTALLER (1881) finden lässt, wird odonso als eine 
Bezeichnung für eine Art von Saiteninstrument definiert, die aber auch für verschiedene europäische Instrumente 
wie Gitarre, Violine, Orgel, etc. verwendet wird. Ebenda: 91, 411. 
107 BOATENG (1967: 101). 
108 COLLINS (1996a: 7); COPLAN (1978: 101f); SCHMIDT (1994: 143) geht von einem unter dem Einfluss 
von Kru-Gitarristen stehenden Gitarrenstil nicht nur an der westafrikanischen Küste, sondern auch in Liverpool 
und Brooklyn aus. 
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"…palm-wine music emerged from low-class seaport dives and palm-wine bars. In fact the guitar  
became so closely associated with this African beer, brewed naturally from the palm tree, that 
anyone playing the guitar was considered to be a drunken rascal."109 
 
In musikalischer Hinsicht scheint eine genaue Definition nicht so einfach und nur soweit 
möglich, dass es sich um die Kombination von lokalen Saiten- und Perkussionsinstrumenten 
mit den an Bord verwendeten Instrumenten handelte, wobei die Gitarre nicht zwingend dabei 
sein musste. Diese Synthese führte zu verschiedenen regional determinierten Musikformen, 
die ob ihrer örtlichen Bindung unter dem Oberbegriff Palmwein-Musik zusammengefasst 
werden. Dazu gehören die schon beschriebene opim-Musik, der timo der Ga in Accra, die 
osibisaba-Musik im Küstengebiet der Fanti und die generell für die Akan typischen 
akustischen Gitarrenbands.110 
 
In der untersuchten Region und auch in anderen Teilen Westafrikas wurde bei Verwendung 
der Gitarre diese nicht wie in der abendländischen Gitarrenpraxis gespielt111, sondern die 
Saiten wurden lediglich mit Daumen und Zeigefinger gezupft. Kubik beschreibt die gleiche 
Fingertechnik, bei der der Daumen gewöhnlich den drei tieferen und der Zeigefinger den 
restlichen oberen drei Saiten zugeordnet ist, bezüglich der zentralafrikanischen Gitarristen. 
Diese Spielart etablierte sich in der akustischen Gitarrenmusik dort aber erst von den 1940ern 
an.112 Der Hintergrund für diese spezielle Technik liegt laut Collins allein in einer scheinbar 
einheitlichen Handhabung vergleichbarer indigener Saiteninstrumente in Westafrika: 
 
"This Ghanaian style of predominately guitar music has its origin in the early part of this century 
when the West African cross-rhythmic ‘two-finger’ technique of plucking indigenous harp-lutes 
(such as the Senegambian kora, the Liberia luu, the Yoruba molo, and the Akan seprewa) were 
[sic] transferred to the Spanish guitar. It was the Kru people of coastal Liberia who initially 
pioneered this Africanisation of the guitar."113 
 
Folgt man diesem Zitat, dann lag also die Art und Weise, das neue Instrument zu handhaben 
den Musikern in Südghana, die im Spiel der Akan-Laute seprewa geübt waren, nicht allzu 
fern.114 Da sie auf diesem Instrument in ähnlicher Technik zu musizieren pflegten, konnten sie 
so schnell den Gitarren-Stil der Kru übernehmen. Man könnte demzufolge die Gitarre 
wagemutig als Surrogat dieser traditionellen indigenen Laute betrachten, wobei dann zu 
überprüfen wäre, inwieweit eine direkte Ersetzung oder ein unmittelbarer Austausch erfolgte. 
In der Ähnlichkeit der Instrumente bzw. ihrer Spieltechnik könnte sich die schnelle Adaption 
                                                          
109 COLLINS (1992: 32). 
110 Die akustischen Gitarrenbands sind eben durch Gitarre und weiterhin durch lokale Perkussionsinstrumente, 
oft auch ein lokales Lamellophon und den Gesang in Twi charakterisiert. BENDER (2000: 139). Die 
Bezeichnung osibisaba geht auf einen Rhythmus und eine Wechselgesangsform (osibir) junger Fischer im 
Fantigebiet zurück, die mit importierten Instrumenten verbunden wurden. COLLINS (1989: 222). Die timo-
Musik der Ga in Accra wird zwar in der Literatur immer wieder erwähnt, jedoch nie mit einer genaueren 
Beschreibung, was sich dahinter verbirgt. 
111 KUBIK (1986: 67) definiert diese sogenannte "klassische Fingertechnik" so, dass drei oder mehr Finger der 
rechten Hand dazu benutzt werden um die Saiten zu zupfen oder dieselben von der ganzen Hand angeschlagen 
werden. 
112 Ebenda: 67. 
113 COLLINS (1996a: 7). 
114 CHRISTALLER (1881: 410) beschreibt seberewa als eine Form der osanku, ein Gitarren-ähnliches 
Saiteninstrument und merkt an, dass damit auch europäische Musikinstrumente wie Gitarre, Violine, Harfe, etc. 
bezeichnet werden. BOWDICH (1819: 361f) definiert sanko als "...narrow box, the open top of which is covered 
with alligator, or antelope skin; a bridge is raised on this, over which eight strings are conducted to the end of a 
long stick, fastened to the fore part of the box, and thickly notched, and they raise or depress the strings into 
these notches as occasions requires." Bezüglich einer Zwei-Finger-Technik sagt er nichts aus, aber er verweist 
auf "...a method of stopping the strings with the finger, so as to produce a very soft and pleasing effect…." 
NKETIA (1963: 96) skizziert seperewa als sechs- bis siebensaitiges Harfeninstrument der Ashanti. 
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von Akan-Melodien und -Spielweisen auf der sich rasend verbreitenden Gitarre erklären, die 
Mensah in einer beispielhaften Analyse von Liedern dieser Zeit bestätigt. Sein Resümee ist, 
dass sich die Gitarren-Introduktionen an der Spielweise und am Stil der traditionellen Laute 
seprewa orientieren.115 Auch Boateng trifft eine ähnliche Feststellung: "In sound, chordal 
style of playing, and accompaniment, it was a near friend of the Ashanti Lute."116 Etwas allein 
steht die dazu widersprüchliche Aussage Sprigges, der geradezu das Gegenteil behauptet. Er 
spricht von einer Problematik, Akan-Melodien im Zwei-Fingerstil auf dem neuen Instrument 
auszuarbeiten und macht dieselbe dafür verantwortlich, dass die einheimischen Musiker die 
Gitarren-Muster der Kru übernahmen und daraus dann verschiedene Prototypen für viele 
spätere Musikströmungen entwickelten.117 
 
Nun sollen die für einen Großteil der späteren Musik ausschlaggebenden, mehr oder weniger 
standardisierten Gitarren-Muster ins Blickfeld gerückt werden. Ich beziehe mich dabei auf 
eine umfangreiche Studie Collins’ zur Entstehung der Gegenwartsmusik in Ghana.118 Zwei 
Beispiele, nämlich das "dagomba" und das "fireman pattern", seien hier nur kurz erwähnt. 
Ersteres geht scheinbar nicht, wie man annehmen könnte, auf einen Ursprung im Norden des 
heutigen Ghana zurück. Vielmehr bezieht es sich laut des Collins-Informanten und Musikers 
Kwaa Mensah auf den Ausdruck bzw. auf das Lied der Kru, "dagomba wo ye tangebu".119 
Letzteres drückt dagegen offensichtlich einen direkten Bezug auf die Arbeit eines Heizers auf 
den Dampfschiffen aus. Zu den berühmtesten förmlich standardisierten Gitarrenmustern 
gehört auch der sogenannte "mainline", dem Collins soviel Bedeutung beimisst, dass er sagt: 
 
"Consequently, the Kru developed a number of guitar patterns based on the African ‚two-finger’ 
technique. The basic one is called ‘mainline’, which every Ghanaian guitarist today has to 
master."120 
 
Dasselbe ist u.a. auch die Grundlage für eines der populärsten Highlife-Lieder mit dem Titel 
Yaa Amponsah, das in seiner Melodie- und Rhythmusgestalt wiederum als Prototyp vieler 
später entstandenen Lieder gilt. Seine Wichtigkeit für ghanaische Musiker wird mit der 
Bedeutung des zwölftaktigen Blues für die afrikanisch-amerikanische Musik verglichen.121 
Auch wenn die Entstehung durch weitaus mehr Faktoren begünstigt wurde, scheint mir eine 
Erklärung an dieser Stelle als sinnvoll, um einen musikalischen Zusammenhang zu wahren. 
Die Schöpfung des Liedes ist eher den einheimischen Musikern zuzuschreiben als den Kru. 
Der Titel bezieht sich auf den für die Akan üblichen Namen für am Donnerstag geborene 
Frauen122 und dabei aber speziell auf eine sehr bekannte Tänzerin und Schwester eines 
Kakao-Agenten einer britischen Handelsfirma. Dieser gründete zusammen mit einigen 
Kollegen in der südghanaischen Stadt Apedwa, in der sie arbeiteten, eine Tanzschule bzw. 
einen Tanzclub, in dem sie anfänglich nur westliche Gesellschaftstänze wie Walzer, 
Quickstep und Ragtime-Musik spielten, bald aber auch lokale Musikideen in ihr Programm 
aufnahmen. Dabei scheint dann um das Jahr 1918 auch das Lied Yaa Amponsah kreiert 
                                                          
115 MENSAH (1966: 21). 
116 BOATENG (1967: 101). 
117 SPRIGGE (1961: 89). 
118 COLLINS (1996a: 4ff). 
119 COLLINS (1996a: 7) schreibt dazu: "The musicologist, Dr. Cynthia Schmidt told me that this refers to the 
Dagomba ship telegraphing or wiring (i.e. wi ya) a seaman called Tangebu." 
120 COLLINS (1996a: 7). 
121 Ebenda: 7. Zur Bedeutung siehe auch AGYEMANG (1988: 41ff); WATERMAN (1990: 49) bezeichnet 
selbiges als eine der "pan-urban West African melodies"; SACKEY (1996: 205) spricht vom "populärsten 
‚Evergreen’ der ‚modernen’ Musik Ghanas". 
122 CHRISTALLER (1881: 663, 666). 
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worden zu sein.123 Sehr wahrscheinlich wurde es nach der benannten Tänzerin, die im Club 
ungewöhnlicher Weise als Tanzlehrerin fungierte und den Gästen den europäisch geprägten 
Paartanz beibrachte, betitelt.124 Diese Art zu tanzen war charakteristisch auch für lokal 
entstehende Musik. Die nächste Referenz auf das Lied findet sich bei dem Historiker Ward. 
Dieser erwähnt und transkribiert in seinem Artikel über die Musik an der Goldküste schon 
drei verschiedene Versionen.125 Auf diese Weise scheint auch der damalige Rektor der 
Achimota School (an der auch Ward als Geschichts- und Musiklehrer tätig war), Ferguson, 
auf das Lied gestoßen zu sein. Offenbar genauso fasziniert von diesem Lied wie Ward, war er 
es auch, der vorschlug, die Schüler der renommierten Achimota School in Accra sollten 
dasselbe erlernen. Aber weil das Sujet eher etwas indiskret war und die Schüler christlich-
elitären Familien angehörten, bei denen lokale Musik dieser Art als vulgär verpönt war, wurde 
dies zunächst abgelehnt. Nachdem aber Amu – ebenso Lehrer an der Schule – eine neue 
notierte Fassung angefertigt und mit unanstößigem Text unterlegt hatte, wurde der Weg für 
das Lied auch in christlichen Institutionen geebnet.126 
 
Obwohl es schon in den zwanziger Jahren verschiedene Varianten des Liedes gegeben hat, 
drückt der ursprüngliche Text im Allgemeinen einen viel offeneren Umgang zwischen Mann 
und Frau aus und beschreibt eine eher lockere und vergnügliche Beziehung derselben 
außerhalb einer Ehe.127 Dies geht mit einem Individualisierungsprozess in den Städten einher. 
Besonders für Frauen eröffnete sich durch wirtschaftliche Unabhängigkeit die Möglichkeit, 
auch außerhalb der patriarchalischen Kontrolle Heiratsverbindungen einzugehen oder gar 
unverheiratet zu bleiben.128 In dem Liedtext wird also gleichzeitig ein Protest der eher 
jüngeren Generation gegenüber den moralischen Vorstellungen der älteren Generationen 
hörbar. Der Gitarre kam in dieser Hinsicht eine nicht unwesentliche Symbolfunktion zu, wie 
Akyeampong verdeutlicht: 
 
"The introduction of the guitar in the coastal areas of the Gold Coast gave young men an 
additional social badge, and a boost to their musical creativity and leisure activities. The guitar and 
palm wine became closely associated, giving birth to a new genre of music known as palm-wine 
music. […] The symbol of the guitar came to inform the old generational struggles between male 
elders and young men."129 
 
Die Gitarre und ihre anfängliche Verbreitung wird demzufolge eher mit den jüngeren 
städtischen Lohnarbeitern in Verbindung gebracht, die in ihren Liedern die alltäglichen 
ökonomischen und emotionalen Probleme aufgriffen und außerdem gegen die soziale 
Kontrolle kolonialer und "traditioneller" Autoritäten protestierten. Diese reagierten zunächst 
abwertend gegenüber den Instrumenten und der damit verbundenen Musik. Eine solche 
Abwehrhaltung konnte aber nicht lange aufrecht erhalten werden und die Gitarre, wie auch 
die anderen erwähnten Instrumente stießen bald auf eine breite Resonanz in den ländlichen 
                                                          
123 SCHMIDT (1994: 139). Die Angabe kommt von Beattie Casely-Hayford, einem späteren "Executive 
Secretary of the Arts Council of Ghana". AGYEMANG (1988: 42) bestätigt die Aussage, sich auf Kofi Amo, 
einen Spielleiter der Ghana Broadcasting Corporation, beziehend, und erklärt den Gitarristen Arthur Sam als 
Schöpfer des Liedes. 
124 Ebenda: 139. Zu dieser Zeit war es noch ungewöhnlich, dass eine Frau allein in einen solchen Club kommt. 
Aber da sie die Schwester eines der Clubgründer und Musiker und berühmt für ihr Tanzvermögen war, konnte 
oder sollte sie vielleicht sogar die Besucher unterrichten. Möglicherweise kommt es auch durch den besonderen 
Status, den sie einnimmt, zu einem nach ihr benannten Lied. 
125 WARD (1927: 200ff). 
126 AGYEMANG (1988: 42f). 
127 SCHMIDT (1994: 139). Bei AGYEMANG (1988: 42f) finden sich sowohl eine Kurzform des ursprünglichen 
als auch des christlichen Textes im Twi mit englischer Übersetzung. 
128 AKYEAMPONG (2000: 223). 
129 AKYEAMPONG (1996: 62). 
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Gebieten und ebenso in der von den oberen Gesellschaftsschichten bevorzugten Musik. Das 
führte soweit, dass man die Gitarre als einheimisches afrikanisches Instrument bezeichnete.130 
Ihr wurde von lokalen Musikern die Fähigkeit zugesprochen, die Seele der afrikanischen 
Musik erhalten zu können.131 In dieser Hinsicht kam ihr eine Schlüsselfunktion im Hinblick 
auf neue Musikformen zu. 
 
An dieser Beschreibung konnte gesehen werden, wie komplex und verquickt sich sowohl die 
verschiedenen musikalischen Einflüsse als auch die gesellschaftlichen Veränderungen in der 
musikalischen Praxis widerspiegelten. Auch wenn die Einführung und Etablierung der Gitarre 
nur durch die gesamt-historische Situation ermöglicht wurde, nimmt der Einfluss der 
Matrosen und Schiffsarbeiter einen wichtigen Platz in diesem Zusammenhang ein. Ihre 
typischen Instrumente und ihre Musizierweise flossen, zusammen mit dem eigenen Ausdruck 
der lokalen Musiker, in verschiedene neue Musikgenres. Diese schon erwähnten 
musikalischen Ausdrucksformen wie osibisaba, opim, timo oder auch die akustischen 
Gitarrenbands der Akan sind, von der gesellschaftlichen Situation ganz abgesehen, allein 
schon in musikalischer Hinsicht nicht nur der Interaktion der Kru-Matrosen und der 
einheimischen Musiker zuzuschreiben. Wenn auch die von den Matrosen mitgebrachten 
"Shanties" und die Stimmung ihrer Instrumente einer abendländischen Diatonik zugrunde 
liegen, so erfolgt in vielen Fällen hinsichtlich der Akkordprogressionen und Melodieführung 





Die christlichen Missionen 
 
"Easter Sunday broke at 3 A.M., that is, at the first 
cock. Easter songs woke you up from afar. It was a 
dream. 
 
In vain they sealed the tomb, 
He arose, he arose. 
Hallelujah, Christ arose! 
 
The women sang and the handbells beat time and 
you would dream you were with the angels in 
heaven and they were singing. The resurrected 
Christ sat on a golden stool covered with a huge blue 
cloth taken down from the entrance of the medicine 
hut where the brekete drums were silent. The angles 
were wearing white calico walking the lanes of 
God’s town. They were ringing a handbell to beat 
time."133 
 
Seit dem 19. Jahrhundert begannen verschiedene europäische Missionsgesellschaften mit 
einer neuen intensiveren Missionsarbeit im untersuchten Raum. Im Jahre 1828 legten die 
ersten Gesandten der Basler Missionsgesellschaft in Christiansborg den Grundstein für ihre 
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Tätigkeit an der Goldküste, jedoch anfänglich ohne großen Erfolg.134 Sieben Jahre später, 
wurde die Arbeit nach Akropong ins Landesinnere verlegt. Im selben Jahr folgten auch die 
ersten Ausgesandten der Wesleyan Missionary Society, deren Wirken sich auf den 
Küstenbereich konzentrierte. Die Norddeutsche Missionsgesellschaft, die ihre Arbeit 1847 
begann, ließ sich im Ewe-Gebiet östlich des Voltasees nieder.135 Mit dem Ziel der 
Vermittlung der christlichen Religion hing auch die Intention zusammen, eine bestimmte 
Lebensweise und bestimmte kulturelle Normen und Werte in das "heidnische" Afrika zu 
bringen. Dabei blieb die Musik vor Ort nicht unberührt oder vielmehr noch entdeckten die 
Missionare, als sie die Bedeutung der Musik für die Bevölkerung vor Ort realisierten, dass 
sich dieselbe bestens als Schlüssel eignete, um die Herzen der Menschen für ihre Botschaft zu 
öffnen. 
 
Die Konsequenzen für das lokale Musikgeschehen hängen von verschiedenen Faktoren ab, 
die im Kommenden diskutiert werden. Zunächst sahen die Missionare den Wert der Musik in 
ihrer Funktion als Attraktion und Werbemedium. Außerdem sind die anfänglich meist 
ablehnende und abwertende Einstellung der Missionare gegenüber den lokalen 
Musiktraditionen und daraus resultierende Verbote und Restriktionen mindestens in den 
abgegrenzten christlichen Siedlungen entscheidend. Weiterhin nimmt die Musik in Form von 
Liturgie, Gemeinde- und Chorgesang eine wichtige Stellung in der christlichen Tradition ein, 
die es beim Aufbau der neuen christlichen Gemeinden zu wahren galt. Von großer Bedeutung 
in dieser Hinsicht ist der von den Missionaren durchgeführte Schul- und Katechetenunterricht. 
Hier wurde auch eine neue christliche Elite ausgebildet, deren Einstellung zur Musik ebenfalls 
Konsequenzen zeigt. Hinzu kommt die entscheidende Funktion der lokalen Sprachen 
besonders im Zusammenhang mit Liedtexten. Die linguistischen Tätigkeiten der Missionare 
sind auch im musikalischen Kontext nicht unwichtig. Weiterhin lässt sich die 
Herangehensweise der Missionare, die einheimischen Sprachen für die Missionierung zu 
nutzen, gegen Ende des 19. Jahrhunderts in gewisser Weise auch auf die indigene Musik 
übertragen. 
  
Am Anfang nutzten die Missionare die Musik in einem für südghanaische Gesellschaften 
üblichen Sinn. Die mitgebrachten Lieder und Instrumente sollten die Bevölkerung 
versammeln. Gleichzeitig aber sahen die Missionare in ihnen eine Kraft, das Interesse für ihre 
Botschaft zu wecken und außerdem ihre Opposition zur lokalen Religion und Kultur zu 
demonstrieren: 
 
"Brass band instruments were at first played by the missionaries themselves in their up country 
campaigns. This so called ‘heathen preaching’ was metaphorically seen in military terms as an 
expedition in force to enemy territory, where the words of the Bible and the sound of the trumpets 
would battle with the powers and the drums of the heathen fetish priests. […] Once arrived in a 
heathen village a bell or a trumpet or any other brass instruments would be sounded, not unlike 
sounding the reveille in the army. Once the inhabitants had gathered, the missionary and his 
companions would sing a hymn, pray together and preach on the basis of a biblical text. Then the 
public was invited to come forth and embrace this new faith."136 
 
Bei dem Gros der ausgesandten Missionare lässt sich weiterhin von einer Geringschätzung 
der lokalen Musiktraditionen ausgehen. Die Musik wurde von ihnen im allgemeinen 
gesellschaftlichen und vor allem religiösen Zusammenhang genauso als "unzüchtig", "lasziv", 
                                                          
134 Verantwortlich dafür waren einerseits die schlechten Überlebenschancen für Europäer in der Region, die auch 
zu der Bezeichnung ‚white man’s grave’ führten und andererseits vor allem der Widerstand der einheimischen 
Bevölkerung. MIDDLETON (1983: 3f); PARSON (1963: 3f). 
135 Im weiteren Verlauf begannen auch andere Missionsgesellschaften, wie z.B. verschiedene römisch-
katholische Missionen, ihre Arbeit an der Goldküste. Für einen Überblick siehe z.B. DEBRUNNER (1967). 
136 FLAES & GALES (1991: 17). 
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"heidnisch", "barbarisch", also schlicht und einfach, wie auch in vielen europäischen 
Reiseberichten des 17. und 18. Jahrhunderts, als "Lärm" und "Krach" betrachtet.137 Im 
Hintergrund stand außerdem gerade die Intention, die Afrikaner aus ihrer "Kulturlosigkeit" zu 
führen. Von der vor Ort schnell gewonnenen Einsicht in die zentralen Funktionen der 
indigenen Musik138 hängen zwei wichtige Handlungsweisen der Missionare ab: erstens das 
Verbot zumindest eines Großteils der indigenen Musikpraxis im christlichen Umfeld und 
zweitens das gezielte Einsetzen der eigenen Musik als prestigebeladene Alternative. Im 
Allgemeinen war es die Vorgehensweise der Missionare, die angehenden Christen aus ihrer 
gesellschaftlichen und kulturellen Umgebung herauszureißen. Deshalb wurden die als Salem 
bezeichneten christlichen Siedlungen bzw. Viertel meist etwas abseits der Dörfer und Städte 
angelegt oder abgegrenzt.139 Das Leben dort unterlag der christlichen Zensur, die auch die 
Praxis der sogenannten traditionellen Musik untersagte. Dies führte zu einer zunehmenden 
Verschiebung der ästhetischen Normen, was sich in einer distanzierten Haltung der 
Konvertiten gegenüber den lokalen Musiktraditionen und nicht zuletzt in einer Entfremdung 
von denselben ausdrückte. In der deutschen Zusammenfassung von Boatengs Dissertation 
steht dahingehend folgendes geschrieben: 
 
"Die meisten Schulkinder und auch Studenten höherer Lehranstalten, die aus einem christlichen 
Haus kommen (seit 2 oder mehr Generationen) können weder die Lieder ihrer Heimat singen, noch 
Trommel schlagen oder dazu tanzen. Ihre Eltern halten afrikanische Musik für nutzlos."140 
 
Die Allgemeingültigkeit dieser Aussage wird jedoch vom Autor an anderer Stelle 
eingeschränkt, indem er angibt, dass teilweise bestimmte Musikformen wie Kinder-, Spiel-, 
Schlaf- und Geschichtenlieder von den Kirchenvätern und Lehrern akzeptiert und gestattet 
wurden.141 Dagegen gab es aber im Hinblick auf die indigenen Musikinstrumente, 
insbesondere im Bereich der Membranophone und Idiophone und auf tänzerische 
Bewegungen zunächst kaum Zugeständnisse seitens der Missionare. Zusammengefasst kann 
man bei den zum Christentum übergetretenen Einheimischen von einer Verunsicherung und 
häufig von einer implementierten Abscheu gegenüber der "eigenen" Musik sprechen. Genau 
an dieser Stelle setzten die Missionare mit dem Versuch ein, die abendländischen 
Musiktraditionen als Alternative anzubieten. Dies geschah in Schulen, höheren Lehranstalten, 
Handwerkerschulen, Handelseinrichtungen und natürlich in der Kirche. Jene Institutionen 
sind als Brennpunkte der religiösen und kulturellen Missionierung, oder um mit Mbitis 
Worten zu sprechen, als "Pflanzstätten des Wandels"142 zu betrachten, indem sie den Alltag 
der Bewohner der christlichen Quartiere ausfüllen sollten. Bis zum Jahre 1890, als die 
britische Regierung den ersten Bildungsbeauftragten an die Goldküste schickte, und vor allem 
bis zum Baubeginn der ersten Regierungsschulen ab 1900 lagen Ausbildung und Erziehung in 
der Hand der Missionsgesellschaften.143 Im Wissen um den prägenden Einfluss wurde diesem 
Teil der Missionsarbeit besondere Aufmerksamkeit geschenkt. 
 
Die musikalische Ausbildung erfolgte auf verschiedene Weise. Dem gemeinsamen Singen der 
christlichen Hymnen und Lieder, vor allem in den Schulen und im Gottesdienst, kam ein 
hoher Stellenwert bei allen Missionsgesellschaften in der Region zu. Die Lieder wurden 
zunächst meist durch direktes Vor- und Nachsingen übermittelt, wobei die Schüler 
gleichzeitig mit den dieser Musik zugrunde liegenden Konventionen, wie dem diatonischen 
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Dur-Moll-System, der Homophonie und der geraden Taktrhythmik, vertraut gemacht wurden. 
Die mitgebrachten europäischen Gesangbücher dienten dabei als musikalische und textliche 
Vorlage. Schnell wurden jedoch auch Liedtexte in die regionalen Sprachen übersetzt, was neu 
und von entscheidender Wichtigkeit für den Erfolg der Missionierung war, worauf aber etwas 
später das Augenmerk gerichtet werden wird. Die Basler Mission führte 1858 im Rahmen 
einer Reformierung des christlichen Schulsystems sogenannte Straßenschulen ein, bei denen 
mit den versammelten Dorfbewohnern solche christlichen Lieder eingeübt wurden, die schnell 
sehr beliebt waren.144 Außerdem wurde in den Schulen verstärkt ab dem Ende des 19. 
Jahrhunderts neben den Bibelstunden auch der europäische Kanon an Studienfächern 
gelehrt.145 Besonders in den oberen Stufen schloss dies eine formale musikalische Ausbildung 
ein. 
 
In der Musikpraxis kam zu dem Einstudieren von Liedern der Instrumentalunterricht. So 
lernten Schüler das Spiel auf dem Harmonium, mehr aber noch den Umgang mit Flöten und 
Blechblasinstrumenten. Der Aufbau von Trommel- und Flötenorchestern gehörte 
wahrscheinlich schon ab den 1870ern zur Praxis sowohl der Missionen an der Küste als auch 
im Hinterland.146 Je nach finanziellen Mitteln der Schule konnte die instrumentale 
Zusammensetzung ganz verschieden sein. Zum Equipment gehörten jedoch meist mehrere 
Querflöten, Trillerpfeifen und verschiedene europäische Militärtrommeln.147 Das Repertoire 
beschränkte sich oft auf weltliche und Marschlieder. Eine solche Schulband galt als 
Prestigeobjekt, und um so besser sie ausgerüstet war, um so höher konnte das Ansehen der 
jeweiligen Schule steigen.148 Die Missionare zogen regelmäßig marschierend und musizierend 
mit ihrem Orchester durch die Straßen der Dörfer oder Städte, um die "Ordnung" und 
"Disziplin" ihrer Schüler zu demonstrieren und weitere Schüler für ihre Schulen zu gewinnen. 
In der weiteren Entwicklung zeichnen sich bei den verschiedenen Missionsgesellschaften 
zunächst auch unterschiedliche musikalische Schwerpunkte ab. 
 
Neben der Ausrüstung von Schulorchestern konzentrierten sich die Wesleyaner auf die in 
ihrer methodistischen Tradition schwerwiegenden Lieder und Hymnen. Unter diesem Stern ist 
das Phänomen der charakteristischen Singgruppen im Gebiet der Fanti entstanden. Der 
Anstoß dazu wird R.J. Ghartey zugewiesen, der in den 60er Jahren des 19. Jahrhunderts eine 
erste Gruppe dieser Art mit dem Namen "Band of Hope" gründete, um den ins Fanti 
übertragenen Liedern den Weg in die Kapelle zu ebnen.149 Schon zwanzig Jahre später 
gehörten solche Singgruppen als Chöre für männliche und weibliche Christen, die des 
Englischen nicht mächtig waren, zu den meisten christlichen Gemeinden an der Küste. Ihre 
Lieder erklungen im Gottesdienst, aber auch in der Öffentlichkeit zunächst meist a cappella 
und später oft in Begleitung verschiedenster europäischer sowie einheimischer Instrumente. 
Ward, der bezüglich dieser Singgruppen von einer für die Goldküste charakteristischen 
Institution spricht, beschreibt ihr Auftreten so: 
 
"The singing band was a miniature choral society, usually attached to a church; it might have 
anything from a dozen voices to fifty or more, mostly women. Each singing band had its own 
                                                          
144 DEBRUNNER (1967: 150). 
145 GRAHAM (1976: 73ff). 
146 FLAES & GALES (1991: 18); SACKEY (1996: 416).  
147 Das Bild auf dem Cover zeigt eine solche Gruppe von Schuljungen in Schulkleidung mit mehreren 
Querflöten, einer kleinen und großen Militärtrommel, einem Becken und einem Triangel. 
148 Feste Anlässe waren der Besuch des Schulinspektors, der 24. Mai (Empire Day) und der Geburtstag des 
gerade amtierenden königlichen Oberhauptes von England. 
149 BARTELS (1965: 82). R.J. Ghartey war ein bekannter Geschäftsmann, Angestellter der Methodistischen 
Kirche, Präsident der Fanti Konföderation von 1871 und ab 1872 königliches Oberhaupt von Winneba als 
Ghartey IV. Ebenda: 82. 
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uniform, and it sang as it stood under the fig-tree in the market-place and as it marched up and 
down the village street."150 
 
Auch im Einzugsgebiet der Basler und der Norddeutschen Mission etablierten sie sich vor 
allen Dingen im Zusammenhang mit den sogenannten Fanti-Lyrics, auf die wir noch 
zurückkommen werden. Mit den beiden letztgenannten Missionsgesellschaften wird vor allem 
die Entwicklung von Blechblasensembles bzw. Posaunenchören im christlichen Kontext 
verbunden. Im Jahre 1895 gründete der Missionar Bürgi in Amedzowe am Katechisten- und 
Lehrerseminar den ersten Posaunenchor der Norddeutschen Mission im Ewe-Gebiet.151 
Seinem Beispiel gingen die Missionsbrüder in anderen Stationen nach, wobei die 
Blechblasensembles fast ausschließlich in Verbindung mit Mittelschulen und christlichen 
Organisationen junger Männer zu sehen sind. Das Ziel, das die Missionare mit der 
Aufstellung solcher Gruppen verfolgten, war es, besonders den jungen Leuten eine Option 
zum Zusammenkommen zugeben, sie aber gleichzeitig aktiv in das Gemeindeleben 
einzubeziehen. Die Gemeinde der Basler Mission in Christiansborg konnte 1901 genügend 
finanzielle Mittel aufbringen, um einen Posaunenchor an der dortigen Mittelschule ins Leben 
zu rufen. Das Foto aus dem Basler Missionsarchiv, abgebildet auf der Titelseite, zeigt dieses 
Ensemble in westlicher Kleidung und mit einer nach europäischem Vorbild klassischen 
Instrumentenzusammensetzung.152 
 
Zu dieser Zeit bestand das Repertoire der Ensembles vorwiegend aus Bläsersätzen, 
abendländischen Liedern und Hymnen. Auch wenn sie ab und zu in die Gottesdienste 
involviert wurden, war es ihre Hauptaufgabe, für die musikalische Untermalung bei 
christlichen Veranstaltungen und Festivitäten zu sorgen. Die musikalische Performanz spielte 
bei solchen kollektiven Ereignissen wie Taufen, Hochzeiten oder Begräbnissen eine große 
Rolle. Den Instrumenten und der damit wiedergegebenen Musik kam auch über die christliche 
Zuhörerschaft hinaus ein hoher Prestigewert zu, und somit trugen diese Brass Bands ebenfalls 
zur musikalischen Missionierung bei.153 
 
Die formale Musikausbildung in theoretischer Hinsicht bedeutete, dass die Missionare 
Notations- und Kompositionstechniken und sogar Grundlagen der europäischen 
Musikgeschichte unterrichteten. Gehörübungen und das sogenannte Solmisationssytem 
gehörten noch im 19. Jahrhundert zum Unterrichtsstoff der Schüler ab den dritten und vierten 
Primarklassen, die so auf das Singen in der Singgruppe oder im Kirchenchor vorbereitet 
wurden.154 Lieder in diesem Notationssystem wurden als Alternative in den Hymnen- und 
Gesangbüchern abgedruckt oder ganze Liederbücher und Vokalkompositionen in diesem 
System herausgegeben.155 Mit dem in Europa standardisierten Notenliniensystem setzten sich 
hauptsächlich die älteren Schüler auseinander, die in einem der Blechblasensembles spielten, 
                                                          
150 WARD (1991: 150f). 
151 Monatsblatt der Norddeutschen Missionsgesellschaft 7 (9), (1895: 76). Auf einer Abbildung sind fünf junge 
Männer zu sehen, in westlicher Kleidung vor einem Notenständer im Freien stehend und zwei Tenorhörnern und 
drei Trompeten spielend. Ebenda: 74. 
152 Die Instrumente auf dem Foto sind eine Tuba, fünf Zugposaunen, zwei Tenorhörner, acht Trompeten und 
allen voran werden zwei Nationalfahnen der britischen Kolonialregierung getragen. 
153 FLAES & GALES (1991: 19) machen darauf aufmerksam, dass die in Missionsjournalen und -broschüren 
veröffentlichten Fotos auch den Zweck hatten, die Fortschritte der Mission zu demonstrieren, um Geldgeber und 
Spender anzuregen. 
154 KNECHT (1986: 49f); SACKEY (1996: 426). Das Solmisationssystem (engl.: tonic sol-fa) ist eine um 1840 
von J. S. Curven entwickelte Methode zur Vermittlung von Tonvorstellungen mit Hilfe von Handzeichen, 
abgewandelten Solmisationssilben (doh-ray-me-fah-soh-lah-te) und einer daraus abgeleiteten Buchstaben- 
notation. RIEMANN (1922: 1311). 
155 Sogar bis in rezente Zeit geben ghanaische Komponisten Lieder in dieser Notation heraus. Siehe ESSUMAN 
(1974) oder auch MENSAH (1971), der die Buchstabennotation in das Notenliniensystem integriert. 
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und diejenigen, die eine höhere Ausbildung oder ganz konkret einen Lehrer-, Kantoren- oder 
Organistenberuf ins Auge fassten. Gerade aus diesen höheren Bildungseinrichtungen ging 
eine neue gebildete Elite hervor, die die Musikentwicklung im untersuchten Raum auf 
verschiedene Weise mitprägte.  
 
Bei den einheimischen Lehrern, Kantoren und Pastoren lässt sich im Zusammenhang mit 
Musik wohl kein einheitliches Bild darstellen. Jedoch kann man besonders bis zur Zeit nach 
dem ersten Weltkrieg von einer gewissen Tendenz ausgehen. Der Hintergrund und die 
Rechtfertigung für die kolonialen und missionarischen Aktivitäten lagen in einem 
evolutionären Weltbild, einer kulturellen Hierarchie begründet, in der die propagierte 
europäische Musik weit über der vorgefundenen "primitiven" afrikanischen Musik stand. 
Dieses Erklärungsmodel wurde den Studenten, die die Arbeit der europäischen Missionare 
teilen würden, auf besondere Weise suggeriert. Die Haltung der westlich gebildeten Elite u.a. 
gegenüber der indigenen Musik drückt so eine Orientierung an den internalisierten 
europäischen Modellen und Werten aus.156 Dies geht mit einer Demonstration ihrer Bildung 
und ihres überlegenen sozialen Status einher. Die Propagierung der europäischen Musik 
wurde so von einem Großteil der einheimischen Lehrer, Pfarrer und Kirchenmusiker 
fortgesetzt und die Musik, die von ihnen selbst geschaffen wurde, richtete sich nach 
europäischen Maßstäben. Sie folgte in melodischer, harmonischer und rhythmischer Hinsicht 
den christlichen Hymnen und Liedern und vor allem wurde sie notiert. 
 
Schon gegen Ende des 19. Jahrhunderts zeichnete sich bei der westlich gebildeten Elite 
besonders im Küstengebiet eine Besinnung auf lokale kulturelle Werte und eine Kritik an der 
für die afrikanische Kultur subversiven Erziehung und Ausbildung der europäischen 
Missionare ab.157 Im Landesinneren ist in dieser Richtung vor allen Dingen der Abzug der 
schweizerischen und deutschen Missionare und die Gründung der Presbyterian Church of the 
Gold Coast nach Beendigung des 1. Weltkriegs von Bedeutung. Insgesamt ist das "kulturelle 
Bewusstsein" dieser in den höheren Missionsschulen und an europäischen Universitäten 
ausgebildeten Elite aber differenziert zu betrachten. Auch wenn man nicht mehr von einer 
generellen Ablehnungshaltung gegenüber indigener musikalischer Traditionen ausgehen 
kann, so blieb doch wenigstens die Intention, dass die "eigene" Kultur mit dem westlichen 
Hintergrund verbessert und entwickelt werden müsste. So wurde von indigenen christlichen 
Komponisten dieser Zeit immer wieder die doch eher willkürliche und subjektive Fusion oder 
Synthese von "guten" und "nützlichen" Elementen der von den Vorfahren übermittelten 
Musiktraditionen mit nur den "guten" und "sinnvollen" Merkmalen europäischer Musikkultur 
betont, die zur Verbreitung einer neuen afrikanischen Kirchen- und Kunstmusik führen 
sollte.158 
 
Der sich ausbreitende christliche Einfluss spiegelt sich auch in vielen Konfliktsituationen in 
Südghana wider. Dies steht in Verbindung mit zumindest einschränkenden Auswirkungen des 
Aufbaus von christlichen Gemeinden und Institutionen auf bestimmte religiöse, politische und 
damit verbunden auch kulturelle Praxen. Jenkins spricht von einem fundamentalen 
alltäglichen Konflikt zwischen christlichen und indigenen Konzepten in der Umgebung jeder 
                                                          
156 KUBIK (1986: 47). 
157 Die westlich gebildeten Einheimischen gründeten nach europäischem Vorbild eigene Clubs und 
Organisationen. Aus einer 1887 entstandenen sozial und politisch engagierten Organisation mit dem Namen 
Mfantsi Amanbuhu Fekuw (‚Fanti Political Society’) ging z.B. eine Bewegung hervor mit dem Titel Gone Fantee 
( or ‚the Doctrine of Return to Things Native’). TENKORANG (1973: 70). 
158 Zwei Komponisten, Ephraim Amu und Otto Ampofo Boateng, seine hier exemplarisch erwähnt. 
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neu entstehenden christlichen Gemeinde.159 Die Bedeutung von Musikern bezüglich dieser 
Diskrepanzen hauptsächlich zwischen der einheimischen Aristokratie und den lokalen 
Priestern (obosomfo) auf der einen und den Missionaren auf der anderen Seite soll hier 
exemplarisch dargestellt werden. Zunächst steht dabei die Konvertierung eines Hofmusikers, 
dann ein unmittelbarer musikalischer Schlagabtausch im Mittelpunkt des Interesses.  
 
Wie allen anderen Christen war auch den vormaligen Palastmusikern die Fortführung ihrer 
bisherigen politischen, religiösen und soziokulturellen Funktionen untersagt. Affrifah 
berichtet über die Konvertierung von Sakyi, einem königlichen Trommler (okyerema) in 
Abuakwa, dem politischen und religiösen Zentrum von Akyem, im Jahre 1870.160 Aufgrund 
seines neuen Glaubens und der Vorschriften der Missionare verweigerte es Sakyi, seiner 
Aufgabe, die königlichen Trommeln zu spielen, weiterhin nachzukommen. Die asafo-
Kompanie von Kyebi, in der er selbst Mitglied war, verlangte darauf von ihm zwei Schafe als 
Strafe, auch mit dem Hintergrund, andere davor zu bewahren, seinem Beispiel zu folgen. Die 
Missionare nun wiederum stellten die Forderung nach Glaubensfreiheit in Akyem, worauf das 
königliche Oberhaupt (abuakwahene) Amoaka Atta seine Autorität in Gefahr sah und sich 
erstmalig gegen die christliche Missionierung aussprach: 
 
"Must I let my horn-blowers, drummers, pipers, sword-bearers, executioners, hammock-carriers, 
etc., become Christians? No if I do then I can no longer carry out my ceremonies, nor can I receive 
foreign Embassies worthily. Whoever has an obligation to serve me will never be allowed to 
become a Christian."161 
 
Generell betrachteten die Missionare eine Konvertierung als erfolgreich oder wenigstens auf 
dem richtigen Wege, wenn die Gemeindemitglieder der einheimischen Musik entsagten und 
mehr oder weniger engagiert am propagierten abendländischen Musikleben teilnahmen. Dass 
dies natürlich nicht immer so reibungslos passierte wie im oben beschriebenen Beispiel, ist 
naheliegend. So waren es ebenso die Kirchenväter, die "Rückfälle" bestraften bis hin zum 
Ausschluss aus der Gemeinde. In dieser Hinsicht kam es sogar zum Engagement von 
vorbildlichen Christen, die durch die Straßen zogen, um diejenigen Mitchristen aufzuspüren, 
die mit Trommeln oder anderen verbotenen Instrumenten musizierten.162 Was sich natürlich 
nicht vermeiden ließ, war die Tatsache, dass trotz der Segregation der christlichen Quartiere 
die verpönte Musik von außerhalb oft zu hören war. In dieser Hinsicht erwiesen sich die 
aufgebauten Blechblasensembles scheinbar als direktes Gegenmittel gegen die "heidnischen" 
Trommeln. Zahn, Inspektor der Norddeutschen Mission, beschreibt im Zusammenhang mit 
der Gründung des Posaunenchores von Amedzowe solch einen regelrechten Wettstreit. Ohne 
genauere Angaben zu machen, berichtet er, was er in einem römisch-katholischen 
Missionsblatt von der Einweihung einer Kapelle in Westafrika gelesen hatte: 
 
"Der Missionar erzählte, dass er ein schönes Fest gefeiert und am Abend mit seinem Gefährten 
dankbar die Ereignisse des Tages besprochen habe; sie meinten auch, die Heiden hätten von der 
Feier des Tages einen guten Eindruck bekommen. Da, während sie schon auf ihrem Lager ruhend 
sich so unterhalten, hören sie auf einmal einen Trommelwirbel. Es ist die Trommel des 
heidnischen Priesters, dessen Fest jetzt in der mondhellen Nacht beginnt. Oh weh, denkt der 
Missionar, jetzt ist unser  Fest vergeblich gewesen, diese Trommel wird alle guten Eindrücke 
wieder vertreiben. Da fällt ihm gleich ein, wir haben ja einen Posaunenchor. Er springt von seinem 
                                                          
159 JENKINS (1972: 247f); MIDDLETON (1983: 3ff) zeigt an der christlichen Gemeinde in Akropong das 
anfängliche Misstrauen und die offen ausgetragenen Feindseeligkeiten, die sich erst am Ende des 19. 
Jahrhunderts in eine Phase der "Ambivalenz und Kompromisse" auflösten. 
160 AFFRIFAH (1975: 76). 
161 Dies berichtete Missionar Lodholtz in einem Brief nach Basel, 28. April 1870, Nr. Akim 5, Basler 
Missionsarchiv. Zit. in: AFFRIFAH (1975: 76f). 
162 SMITH (1966: 106). 
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Lager, sammelt seine Bläser, und nun hebt ein Wettkampf an zwischen den heidnischen Trommeln 
und den christlichen Posaunen, wem es am besten gelingen werde, das Volk auf seiner Seite zu 
halten, und die Posaunen gewannen es."163 
 
Dieses Beispiel veranschaulicht in eindrucksvoller Weise die Bedeutung von Musik auf 
beiden Seiten und mehr noch den bewussten Einsatz von Musik durch die Missionare zur 
Etablierung des Christentums. Neben der Musik waren es aber auch die lokalen Sprachen und 
die damit verbunden Themen und Texte der Lieder, die diesbezüglich genutzt wurden, was 
einen neuen Ansatz gegenüber bisherigen Missionsversuchen darstellt. 
 
Den lokalen Sprachen und dem damit verbundenen Liedtext kommt in zweierlei Richtungen 
große Bedeutung zu. Einmal war die Übersetzung der christlichen Lieder in die Sprache der 
jeweiligen Region durch die Missionare wichtig, um den Menschen die christliche Botschaft 
und auch alle damit verbundenen gesellschaftlichen und kulturellen Werte nahe zubringen. So 
war die Beschäftigung mit der die Missionsstation umgebenden Sprache eine der ersten und 
wichtigsten Tätigkeiten der Missionsgesandten. Da durch die vertraute Sprache ein 
Textverständnis eher möglich war, wurde auch ein Zugang zu den neuen Liedern erleichtert. 
Eine adäquate Übertragung der deutschen, englischen oder lateinischen Verse konnte durch 
die beschränkten Sprachkenntnisse der Missionare besonders in den Anfängen der 
Missionierung meist nicht erreicht werden, vor allem im Hinblick auf die grammatikalisch 
und lexikalisch distinktiven Töne in den Sprachen der Region.164 Auch wenn so die Wahrung 
der Bedeutung oft nicht gegeben war, änderte das nichts an der Tatsache, dass gerade 
bezüglich der großen Bedeutung, die der Text in der indigenen Musik einnimmt, eine 
Identifizierung mit der fremden Musik in Verbindung mit der eigenen Sprache 
wahrscheinlicher ist.165  
 
Außerdem waren Musik und zugehöriger Text auch in umgekehrter Beziehung wichtig. So 
konnten Lieder der indigenen musikalischen Traditionen in das christliche Umfeld gelangen, 
indem ebenso der ursprüngliche Text modifiziert und in einen "akzeptablen" christlichen 
Kontext gestellt wurde. Dies hatte auf der einen Seite die Funktion, die Kirchenväter und 
Lehrer für Teile der lokalen Musik zu öffnen. Andererseits wurde auf diese Weise auch das 
Interesse derjenigen Mitchristen geweckt, die sich durch die internalisierte christliche Doktrin 
eher distanziert oder ablehnend gegenüber der "eigenen" Musik verhielten: 
 
"When Christian Missions and Schools were established in about 1835, the Christian children were 
not allowed to join their non-Christian friends in the town or village for these dances, but were not 
forbidden to organise their own at the mission stations. […] To make both Church and School 
authorities interested in these children’s games and dances – for after work there was nothing at 
the mission station for exercise or entertainment – the songs were woven around Christian or 
Biblical themes, and often an elder or two stood and watched with interest. They who previously 
had no serious sympathy or thought for African Music, were thrilled with the words and music of 
their own tradition which spoke to their hearts more effectively about prayerfulness before retiring 
to bed. […] These tunes were also an early, natural attempt to make the rhythm, words, percussion 
(clapping) and dancing suitable for the church and modern life."166 
 
Burton hebt in dieser Hinsicht speziell die sprachlichen und dichterischen Fähigkeiten der 
Kinder hervor. Offensichtlich ohne selbst Augenzeuge gewesen zu sein, berichtet er: "The 
                                                          
163 Monatsblatt der Norddeutschen Missionsgesellschaft 7 (9), (1895: 76). 
164 MEYER (1999: 59f, 80ff); TURKSON (1989: 73ff), der die Probleme diskutiert, die bei der Übertragung 
eines Textes einer Tonsprache an eine vorgegebene Melodie entstehen, schreibt: "For the meaning of the text to 
be preserved, the melodic contour of tonal language lyrics should correspond to the speech tone pattern." 
165 BOATENG (1967: 105). 
166 BOATENG (1967: 74ff). 
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children of the Krobo mission schools are said to have extemporised little hymns sung to very 
sweet native tunes."167 
 
Noch in den letzten zwei Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts zeichnete sich also eine Öffnung 
seitens der Missionare gegenüber der sonst im Allgemeinen abgelehnten lokal existierenden 
Musik ab. Auch generell ist im Sozialverhalten derselben von einer weitgehenden Anpassung 
an die örtlichen Gegebenheiten auszugehen.168 Scheinbar in diesem Zusammenhang zeigten 
die Missionare vielerorts eine neue Kompromissbereitschaft bezüglich der "christlichen" 
Verwendung einiger lokaler Musikformen. Dies geschah offensichtlich nicht nur durch eine 
neue realistische Einstellung zur afrikanischen Musik, sondern vielmehr noch durch ein 
größeres Vertrauen in ihre spirituelle Kraft. Die Anziehungskraft und Beliebtheit außerhalb 
der Kirche praktizierter Musikformen wurde so bewusst genutzt, um den christlichen Einfluss 
und die Gemeinden zu vergrößern. 
 
Eine der frühesten Verwendungen indigener musikalischer Ausdrucksformen im Rahmen der 
Kirchenmusik in Afrika überhaupt, sind die sogenannten Fanti-Lyrics.169 Diese werden mit 
adzewa, der Musizierweise gleichnamiger Frauenorganisationen bei den Fanti, in Verbindung 
gebracht.170 Mitgliedern der christlichen Gemeinde wurde anempfohlen, die weltlichen 
Liedtexte mit biblischen Themen auszutauschen, wobei die musikalischen Komponenten 
erhalten werden sollten. Die typische deklamatorische "call and response" Singweise erhielt 
so Einzug in die Gottesdienste. Meist von den erwähnten Singgruppen ausgeführt, kam es den 
Solistinnen zu, die Predigt des Pfarrers an beliebiger Stelle zu unterbrechen, um das gerade 
Angesprochene mit Bibelzitaten zu untermauern. Das extemporierte Motiv wird dann vom 
Chorus aufgegriffen und teilweise werden die Deklamationen der solistischen Sängerinnen 
durch lange Noten oder Terzintervalle unterlegt. Bei Beendigung setzt der Prediger seine 
Ausführungen bis zum nächsten Einfall einer der Sängerinnen fort.171 Die Fanti-Lyrics 
erfuhren schnell eine breite Resonanz auch über das Einflussgebiet der Wesleyan Missionary 
Society hinaus im Hinterland.172 Einige notierte Versionen dieser Musizierweise wurden so in 
Liedersammlungen der Missionsgesellschaften veröffentlicht und erschienen auch bald in den 
Hymnen- und Gesangbüchern derselben.173  
 
Auch die Posaunenchöre der Gemeinden nahmen zunächst einige der akzeptierten indigenen 
Lieder in ihr Programm auf, um dann meist fern von Noten ihre jeweils eigene Variante der 
Blasmusik zu schaffen. Die Elemente der ihnen beigebrachten Bläsersätze erhielten schnell 
eine meist lokale Determinante, die sich in einer Musik mit einer eigenen Dynamik 
                                                          
167 BURTON (1863: 170), zwischen 1861-1864 britischer Konsul für die Buchten von Benin und Biafra, hebt 
hervor, dass eher wenige europäische Kinder solche Fähigkeiten hätten. Er verleiht jedoch gleich im 
anschließenden Satz seiner sonst eher arroganten Haltung Ausdruck, indem er vermutet "...precocity of intellect, 
as a rule, results in inferiority in later life." 
168 BITTERLI (1992: 49) erwähnt insbesondere Behausung, Speisen, Sprachen und gelegentlich auch Kleidung 
in diesem Zusammenhang. 
169 BOATENG (1967: 91) geht von einer allgemein anerkannten Verwendung in den methodistischen 
Gemeinden ab 1880 aus. FLAES & GALES (1991: 36, Fn. 37) setzen eine Verbreitung noch früher an. 
170 SACKEY (1996: 388);  JONES (1993: 546) beschreibt adzewa als "...a seperate women’s contingent,..., 
whose main task was to dance and sing on certain occasions, including some funerals, and to keep up the men’s 
morale in wartime."; TURKSON (1989: 66f) geht entgegen der Meinung von Sackey davon aus, dass die 
Vorlage der Fanti-Lyrics adenkum ist, "…a musical type performed by older Fante women as recreational music. 
Adenkum bands were female wings of warrior associations who entertained the warriors when they returned from 
the battle fields." 
171 TURKSON (1989: 67); SACKEY (1996: 389f) merkt an, dass diese Art und Weise der poetischen und 
musikalischen Untermalung und Unterbrechung des Sprechers (kyeame) charakteristisch für viele der indigenen 
Institutionen (Märchenerzählen, Libation, Familientreffen, etc.) war und ist.  
172 VORTISCH (1906: 294); TURKSON (1989: 67). 
173 BOATENG (1967: S. 91); FLAES & GALES (1991: 36, Fn. 37). 
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niederschlug.174 Diese Musik wurde von den ghanaischen Christen hochgeschätzt und setzte 
sich alsbald in weiten Teilen des betrachteten Raums durch. Die Beliebtheit einer neu 
entstehenden lokalen Kirchenmusik drückt Boateng mit folgenden Worten aus: 
 
"When other hymns from Europe had been played and sung the congregation seemed tired, these 
new tunes were played to arouse them into joy in Christ, and a great resentment was shown when 
they ended too soon."175 
 
Die offenere Einstellung gegenüber indigener Musikformen blieb jedoch begrenzt. Besonders 
das Trommeln und der Tanz waren vielen Missionaren der europäischen orthodoxen Kirchen 
weiterhin ein Dorn im Auge und wurden deshalb verboten. In der Zwischenzeit hatten sich 
durch den Einfluss der Kolonialmacht Blechblasensembles formiert, deren Musikprogramme 
nicht in einem christlichen Kontext standen. Ihre Popularität war so groß, dass es 
diesbezüglich sowohl bei der Basler als auch bei der Norddeutschen Mission zu neuen 
Restriktionen kam. Diese untersagten den christlichen Posaunenchören, die oft stark lokal 
geprägte Musik ihrer weltlichen Pendants in ihr Programm zu integrieren oder gar in solch 




Die Kolonialverwaltung und das Militär 
 
Im Verlauf des 19. Jahrhunderts entfaltete sich Großbritannien als dominante Macht an der 
Goldküste und weitete so allmählich seine territoriale Kontrolle aus. Besonders die zweite 
Hälfte desselben Jahrhunderts ist geprägt durch einen gesteigerten Zulauf an militärischem 
und administrativem Personal und damit auch durch eine Flut an westlichen 
Unterhaltungsformen. An dieser Stelle sollen aber weniger die Konsequenzen aufgezeigt 
werden, die die Einrichtung der britischen Kolonialmacht an der Goldküste in politischer, 
soziologischer und ökonomischer Hinsicht hatte. Vielmehr stehen die musikalische 
Repräsentation der kolonialen Vertreter und ihre unmittelbaren Auswirkungen auf das 
südghanaische Musikleben im Mittelpunkt. Dazu ist die Betrachtung von hauptsächlich zwei 
Faktoren erforderlich. Dies ist zum einen die Darstellung der politischen und militärischen 
Macht und Überlegenheit der Briten in der Öffentlichkeit und damit verbunden die 
Propagierung von Marsch- und Militärmusik. Zum anderen ist es das Privat- und Freizeitleben 
der politischen und militärischen Ausgesandten und die Rolle der musikalischen Unterhaltung 
in demselben. 
 
Es wurde anderenorts schon gezeigt, dass bereits im Verlauf des 18. und frühen 19. 
Jahrhunderts in den bestehenden Küstenforts indigene Musikkorps aufgebaut und unterrichtet 
wurden, die ihre Instrumente und Musikkenntnisse auch vereinzelt außerhalb der 
Handelsniederlassungen einsetzten. Der von Maclean inszenierte Zusammenhalt und vor 
allem das 1844 geschlossene Bündnis zwischen der britischen Krone und den verschiedenen 
Küstenstaaten ebnete den Weg für eine gegenseitige Anerkennung.177 Diese zeigte sich auch 
in der Ausrüstung der lokalen asafo-Gruppen. Die meisten der Kompanien an der Küste 
begannen europäische Uniformen, Militärtrommeln und Blasinstrumente, die ihnen oft von 
Mitgliedern der britischen Militär- und Polizeieinheiten überlassen wurden, in ihre 
                                                          
174 BOATENG (1967: 102). 
175 Ebenda: 76. 
176 FLAES & GALES (1991: 37, Fn. 42) geben sich auf ein Rund-Schreiben des Missionars Bürgi vom 27. 4. 
1923 beziehend an, dass jeder, der in einem solchen Ensemble mitspielte, aus der Kirche und dem 
Gemeindeleben ausgeschlossen wurde. 
177 FAGE (1966: 71ff). 
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Darstellung zu integrieren.178 Besonders aber ab den 1870ern mit den erneuten britischen 
Feldzügen gegen die Ashanti, dem endgültigen Rückzug der Holländer und letztendlich der 
Proklamation der britischen Kolonie Goldküste 1874 steigt die militärische und administrative 
Präsenz Großbritanniens vor Ort. Paraden und Umzüge markierten so Höhepunkte des 
kolonialen Alltags, an denen mit großer Disziplin und beeindruckendem Aufwand die 
militärische Dominanz demonstriert wurde. Dies wirkte sich in den letzten zwei Dekaden des 
19. Jahrhunderts in einem regelrechten Boom in der Entwicklung von Blechblasensembles 
sowie Flöten- und Trommelorchestern aus: 
 
"A great number of so-called town bands sprung into existence in all major coastal towns, based 
on the example of the regimental bands of the English army, more especially the West Indian 
Regiments."179 
 
Westindische Truppen sorgten für einen nachhaltigen Impuls in der Praxis der indigenen 
Musik. Die Regimenter setzten sich aus Soldaten aus Afrika und der Karibik zusammen, 
deren Ausbildung unter europäischem Kommando stand. Sie wurden im Rahmen der 
militärischen Expeditionen entlang der Küste eingesetzt, wobei ihnen immer ein Musikkorps 
angeschlossen war. Die Soldaten aus der Karibik pflegten ihre Instrumente auch in der 
Freizeit einzusetzen, dann aber mit einem weniger mechanischen und disziplinierten 
Rhythmus, sondern karibische Musikformen wie Calypso oder Mento spielend.180 In diesem 
Zusammenhang kreierten die aus der Goldküste rekrutierten Soldaten ebenso ihre Versionen 
tanzbarer Blasmusik und trugen sie in die Öffentlichkeit.181 Dies gab den Anstoß für die 
Formierung zahlreicher Bands außerhalb des militärischen Rahmens nicht nur in den Städten 
sondern auch in den Dörfern. Trotz regionaler Unterschiede kann man stark verallgemeinert 
sagen, dass diesen Ensembles eine Integration und Eigeninterpretation von Uniform und Drill 
des westlichen Militärs und ein sogenannter "off beat", d.h. die Umkehrung der rhythmischen 
Akzentuierung europäischer Marschmusik gemeinsam war.182 Je nach sozialem oder besser 
finanziellem Hintergrund, der sich im Aufwand der Ausstattung und besonders im 
Instrumentarium niederschlägt, wird heute hauptsächlich zwischen zwei Formen 
unterschieden. Die Bezeichnung adaha kommt den eher prestigeträchtigeren und mit 
westlichen Uniformen und Instrumenten ausgestatteten Ensembles zu.183 Mit konkoma 
benennt man dagegen die damals weit verbreiteten und oft mit lokalen Instrumenten und vor 
Ort gefertigten Uniformen bestückten Gruppen. Collins fasst dies auf folgende Weise 
zusammen: 
 
"About a hundred years ago (c. 1890s), a type of African brass-band music called adaha became 
very popular with the many brass-bands in the Fanti areas of Ghana. Within a short time the whole 
of the south of Ghana was swinging to this music, and every town of note wanted to have its own 
brass-band. […] When local musicians couldn’t afford to buy expensive imported instruments, 
they made do with drums, voices, and plenty of fancy dress. This poor man’s brass-band music, 
which included drill-like dances became known as konkomba or konkoma music."184 
                                                          
178 FLAES & GALES (1991: 10). Laut TURKSON (1982: 14, Fn. 10) benutzte die Tuafo asafo-Kompanie von 
Winneba ein europäisches Horn, von dem die Mitglieder behaupten, es sei ein vor langer Zeit zur Verfügung 
gestelltes Präsent eines Gouverneurs des Forts in Winneba. 
179 FLAES & GALES (1991: 10). 
180 COLLINS (1989: 223). 
181 BOATENG (1967: 102). 
182 Eine interessante Parallele stellt die Entwicklung der Beni ngoma in Ostafrika dar. RANGER (1975: 5) gibt 
an: "The dances done to this Beni music have also varied considerably but all have been based on the idea of 
military drill." 
183 Als zwei der frühesten Blechblasensembles dieser Art gelten die Lions Heart und die Edu Magicians aus 
Elmina. COLLINS (1989: 224). 
184 COLLINS (1992: 18). Genau diese frühe Beliebtheit und Verbreitung von Blasinstrumenten in Verbindung 
mit asafo-Kompanien, nicht-christlichen Musikgruppen, aber auch mit kirchlichen Unabhängigkeitsbewegungen 




In dem Zitat klingt die durch den kolonialen und missionarischen Einfluss verursachte 
gesellschaftliche Differenzierung an, die sich in der Ausstattung der Bands, der 
dazugehörigen Musizierweise und natürlich im Publikum mit seinen musikästhetischen 
Ansprüchen zeigt. Ein mit europäischen Utensilien ausgerüstetes adaha-Ensemble galt als ein 
bedeutendes Statussymbol. So wurden diese Gruppen meist von Personen der oberen 
Gesellschaftsschicht finanziell unterstützt, damit sie auf Empfängen und Festivitäten 
derselben spielten und repräsentativ genug für öffentliche Auftritte wie z.B. am "Empire Day" 
waren. Im Jahre 1908 zählte allein Cape Coast schon fünf feste Musikgruppen dieser Art. 
Aber nicht nur an der Küste, sondern auch im Landesinneren wurden vor allem im 
Zusammenhang mit dem Kakao-Boom der 1910er und 1920er zahlreiche Ensembles aus der 
Wiege gehoben oder von weit her engagiert.185 Mit adaha verband sich demzufolge eher ein 
elitäres Publikum und dessen als modisch und westlich geltende Lebensweise. Die Bands 
selbst aber, genau wie auch ihre eher lokal instrumentierten Pendants der konkoma-Musik, 
zeichnen in ihrer Art und Weise der Performanz für eine fortschreitende Indigenisierung 
verantwortlich. Die Straße oder die Öffentlichkeit generell wurde immer häufiger als 
Auftrittsort gewählt, und lokale Musikkonzepte in rhythmischer, melodischer, harmonischer 
und darstellerischer Hinsicht wurden mehr und mehr mit einbezogen. 
 
Dies führte soweit, dass besonders Europäer in den Städten sich wieder einmal von der 
afrikanischen Musik belästigt fühlten und es sogar mancherorts zur gesetzlichen Regulierung 
kam, zu welcher Zeit und an welchem Ort welches Ensemble spielen durfte.186 Adaha und 
konkoma stellen dahingehend nur zwei Beispiele unter vielen musikalischen 
Ausdrucksformen sozialer Wirklichkeit in der kolonialen Situation dar. Mit dem für diese Zeit 
auch für die Musik geltenden zentralen Charakteristikum, verstanden als Prozess der 
Kombination und Neuzusammenstellung kultureller Ressourcen aus unterschiedlichen 
Kontexten, nehmen sie ihren Platz zur Etablierung einer populären Kultur in Südghana ein. 
Besonders die Musiker, die begannen, von ihrer Musik zu leben, suchten ihre Stellung in 
dieser Situation. Ihre Flexibilität drückt sich in ihrer Präsenz bei den verschiedensten 
Veranstaltungen und somit in der Anpassung ihres Musikprogramms an den jeweiligen Ort 
und Anlass aus. Flaes und Gales beschreiben diesbezüglich die Auftritte verschiedener Brass 
Bands bei Festivals, Partys, Fußballspielen, Begräbnissen, kirchlichen, kolonialstaatlichen 
und "traditionellen" Festen.187 
 
Im Hinblick auf die Musik im alltäglichen Leben und besonders in der Freizeit der Kolonial- 
und Handelsvertreter lassen sich weiterhin verschiedene Stimuli für die musikalische Praxis 
im untersuchten Raum aufzeigen. In den letzten Jahren des 19. Jahrhunderts wird mit dem 
Grammophon eine neue Möglichkeit unmittelbarer musikalischer Beeinflussung der 
südghanaischen Region eingeleitet. Die Besonderheit bzw. Neuheit stellt die letztendliche 
Unabhängigkeit von Live-Musik dar. Einmal aufgenommen ist eine relativ problemlose 
Reproduzierbarkeit der allerdings unveränderlichen Musik möglich. Zweifellos stellt das 
Grammophon an der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert noch kein allgemein erreichbares 
Gut in Westafrika dar. Gerade erst erfunden, beschränkt sich seine Präsenz auf die Haushalte 
der Europäer und einiger zu Reichtum gelangter Afrikaner vor Ort, wodurch die musikalische 
                                                                                                                                                                                     
wird dafür verantwortlich gemacht, dass sich die methodistische Kirche nicht verstärkt für die Organisation von 
Posaunenchören engagierte. So existierten dieselben eher gelegentlich wie z.B. die Brass Band der Wesleyan 
High School Mfantsipim. FLAES & GALES (1991: 20); BARTELS (1965: 132). 
185 FLAES & GALES (1991: 13f) benennen die Cape Coast Bands mit: Coker’s Brass Band, Biney’s Brass 
Band, Lions Soldiers Band, Diamond Players und Magic Band. 
186 Ebenda: 35f. Die Autoren geben als Beispiel die unter dem District Commissioner Ffoulkes um 1908/ 1909 
geltenden Regeln für Cape Coast an.  
187 Ebenda: 15. 
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Erfindung schnell zu einem Prestigeobjekt und Statussymbol avancierte. Einheimische, die 
für die Europäer arbeiteten, mögen zeitig mit solch Neuheiten vertraut gewesen sein.188 Seine 
Existenz und seine Wirkung auf Teile der indigenen Bevölkerung schon ab 1890 werden von 
Boateng bestätigt, indem er angibt, dass die Grammophonmusik auf außergewöhnliches 
Interesse stieß.189 Es ist allerdings davon auszugehen, dass erst nach dem 1. Weltkrieg durch 
die günstigen ökonomischen Bedingungen an der Goldküste und einen vermehrten Import von 
Luxusgegenständen aus Europa das Grammophon zu einem erschwinglicheren und 
gemeineren Produkt wurde. Die Kaufkraft bestimmter Bevölkerungsschichten stieg in dieser 
Zeit und sowohl fabrikerzeugte Musikinstrumente als auch das Grammophon und die 
dazugehörigen Platten erfreuten sich großer Beliebtheit, wie Nketias Aussage aus dem Jahre 
1956 bestätigt: 
 
"I need hardly point out that the gramophone is, in many places in the Gold Coast, growing in 
popularity. People are drawn to it wherever it is played in village or town, just as people would 
gather round a wayside musician. […] Moreover with increasing economic wealth offered by 
cocoa, many farmers in rural areas have been turning more and more to the products of industry 
and the gramophone is finding its way into many homes."190 
 
Die Alltäglichkeit der Grammophonmusik für Europäer beschreibt Lenzin anhand der in 
Ghana lebenden Schweizer.191 Das Musikhören auf diese Weise machte eine der liebsten 
Freizeitbeschäftigungen aus. Auch wenn die Geräte in den 1930ern weiterhin zu teuer für die 
Allgemeinheit waren, gehörten sie scheinbar zum Equipment von städtischen Clubs, Bars, 
Cafés und ähnlichen Institutionen und Treffpunkten. Die die Platten füllende und aus den 
Schalltrichtern dröhnende Marsch- und Tanzmusik gehörte so mehr und mehr zur 
Öffentlichkeit.192 Ward, der ab 1924 an der renommierten Achimota School Musik, 
Geschichte und Englisch unterrichtete und dort wohl eines der ersten kleinen sinfonischen 
Orchester in der Region aufbaute, beschreibt den, wenn auch beschränkten, Nutzen im 
Instrumentalunterricht als Möglichkeit, den Studenten eine annähernde Klangvorstellung der 
abendländischen Kunstmusik zu geben.193 
 
Im Freizeitleben der Vertreter der britischen Kolonialmacht und der europäischen 
Handelsunternehmen zeichnete sich wie auch in den separaten Wohnquartieren derselben 
zunächst eine eindeutige Abgrenzung von der einheimischen Bevölkerung ab. Lenzin 
bezeichnet die Clubs und Vereine der Weißen als bedeutendes Symbol für das die koloniale 
Situation dominierende Prinzip, die Segregation nach dem Kriterium der Hautfarbe: 
 
"Ein wichtiges Symbol dieser Gesellschaft – zumindest in den britischen Kolonien – war der den 
Weißen vorbehaltene Club. Dort trafen sich die Europäer in entspannter Atmosphäre und durften 
sich Verhaltensmuster erlauben, die sie sich selber in Anwesenheit von Afrikanern nicht 
zugestanden hätten."194 
 
Zur Rekreation in diesen Clubs am Feierabend und am Wochenende gehörten auch 
Kulturprogramme. Musik vom Grammophon zur einfachen Untermalung der Geselligkeit, 
Stummfilm- und Varietévorführungen mit Live-Musikbegleitung oder auch Konzert- und 
                                                          
188 MARTIN (1995: 134) beschreibt dies am vergleichbaren Beispiel Brazzaville vom Beginn des 20. 
Jahrhunderts. 
189 BOATENG (1967: 1). 
190 NKETIA (1956: 191). 
191 LENZIN (1999: 161f). 
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Tanzabende mit Bands, die die aktuelle Musik, also Walzer, Foxtrott, Ragtime und 
dergleichen spielten, wurden organisiert. 
 
Die wachsende neue afrikanische Elite empfand eine Zutrittsverweigerung zu solchen 
Etablissements als störend. Eine Orientierung an einem westlichen Lebensstil und der Bedarf, 
den hohen sozialen Status nach außen hin zu demonstrieren, um sich von der gemeinen 
Bevölkerung abzuheben, waren jedoch groß. So wurde nicht gewartet, bis die bestehenden 
Schranken aufweichen, und die europäische Freizeitkultur nachgelebt. Es entstanden 
Chorgemeinschaften sowie Drama-, Tanz- und Nachtclubs.195 Dort dominierte eine als 
modern geltende europäische Kultur die Programmgestaltung. In den Dramaclubs wurden 
Stücke aufgeführt, die biblische Themen tangierten oder auch das traditionelle Leben und die 
traditionelle Kultur karikierten. In den Chorvereinen studierte man englische Lieder und 
Hymnen ein und lauschte abendländischer Kunstmusik vom Grammophon. Die Clubs hatten 
verschiedene Ausrichtungen, so dass die erholungs- und unterhaltungsdurstige Elite das 
auswählen konnte, wonach ihr gerade der Sinn stand, wie am Beispiel der Stadt Sekondi 
demonstriert werden kann: 
 
"In Sekondi, popular places emerged to diversify the elite bias in entertainment. From the 1910s, 
Sekondi’s educated elite resorted to the Optimism Club for elaborate ballroom dances, Alan’s for 
Drinks, and, in the 1930s, the Metropolitan Hotel in European Town for their weekend dances."196 
 
Ab der Zeit des 2. Weltkriegs wurden in den Nachtclubs für ein hohes Eintrittsgeld ganze 
Programmabende geboten. Sie begannen meist damit, dass eine engagierte Brass Band durch 
die Straßen zog, um eine Abendshow anzukündigen und die Leute vor den entsprechenden 
Club zu locken. Denjenigen, die sich den Eintritt leisten konnten und die notwendige 
Abendkleidung anhatten, wurde drinnen ein gemischtes Programm offeriert, oft bestehend aus 
einem einleitenden Stummfilm, einer Stepptanz- und Varietéshow mit Ragtime-Begleitmusik 
und abschließend Tanzmusik.197 Solche Abende avancierten zur "stylish affair" und das aus 
den amerikanischen "minstrelsy shows" schwarz bzw. weiß geschminkte Gesicht wurde zum 
beliebtesten Image in diesem Rahmen und später auch darüber hinaus. In den einfachen 
Tanzclubs tanzte man in Abendrobe zu westlicher Ballhausmusik. Diese kam von ersten 
professionellen Musikern und Bands, die von den Gagen für Konzerte in solchen Clubs und 
auf Partys lebten.198 Eine Schlüsselfunktion in dieser Entwicklung kommt der Stationierung 
ausländischer Militärtrupps während des 1. Weltkriegs zu. Zahlreiche Tanzbands wie das 
Excelsior Orchestra oder die Jazz Kings entstanden und das Tanzen nach dem Prinzip des 
europäischen Paartanzes wurde zu einem Hauptmerkmal des Nachtlebens. Die Musik der 
großen Tanzorchester war zunächst auf die schon erwähnten westlichen Gesellschaftstänze 
wie Walzer, Foxtrott, Quickstep und die synkopierte Ragtime- bzw. Jazzmusik beschränkt.  
 
Collins spricht weiterhin von einer schnellen Aufnahme südamerikanischer Tanzstile wie 
Rumba, Samba, Conga oder auch Mambo und Merengue und bezeichnet diese Integration der 
u.a. aus afrikanischer Musik entstandenen schwarz-amerikanischen Musikstile als 
                                                          
195 BENDER (2000: 137). 
196 AKYEAMPONG (2000: 226). 
197 BARBER (1997: 8). Schon ab 1903 lassen sich in den europäischen Clubs afrikanische Comedy-Duos 
nachweisen. Als einer der ersten namentlich bekannten ghanaischen Varieté-Künstler gilt Teacher Yalley, 
Direktor einer Elementarschule in Sekondi. Er begann bei den Paraden und Konzerten der Schulorchester zum 
Empire Day verkleidet kleine Sketche vorzutragen, zu singen und zu tanzen und vor allen Dingen sich als erster 
das Gesicht weiß zu schminken. Diese Idee kommt von den "black and white minstrelsy shows" in Amerika. 
Amerikanische und afro-amerikanische Varieté- und Minstrelsy-Künstler wie das Duo Glass und Grant tourten 
nach dem 1. Weltkrieg hauptsächlich in den britischen Kolonien in Westafrika. Ebenda: 8ff. 
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musikalisches "feedback".199 Diese Musik war beim Publikum schnell beliebter als die 
europäischen Tänze und diese positive Resonanz verursachte möglicherweise bei den 
Musikern auch eine verstärkte Auseinandersetzung mit lokalen Rhythmen und aktueller 
Unterhaltungsmusik, die von der eher ärmeren Stadtbevölkerung auf den Strassen in den 
Küstenstädten gespielt und getanzt wurde. Formen der Palmwein-Musik und die Musik der 
städtischen Blechblasensembles wurden für die großen Orchester arrangiert. So entwickelte 
sich eine neue ghanaische Musikform, die als Highlife-Musik bezeichnet wurde. Die Musiker 
selbst waren es, die ihren neuen Stücken diesen Namen gaben. Der Begriff ist allerdings nicht 
von ihnen erfunden, sondern entsprang der gesellschaftlichen Situation, d.h. der großen 
sozialen und ökonomischen Unterschiede in den Städten. Die zahlenmäßig eher geringe Elite 
stand dort einer breiten Masse von Lohnarbeitern gegenüber, die den Lebenswandel und das 
skizzierte Freizeitvergnügen der betuchten Bevölkerungsschicht, der sogenannten "high ups", 
mit dem Begriff Highlife umschrieb. Einem Großteil der Stadtmigranten blieb der Zugang zu 
den elitären Institutionen und Kreisen verwährt, wie der Musiker Yebuah Mensah, der in 
mehreren High-Class-Ensembles spielte, beschreibt: 
 
"During the early twenties, during my childhood, the term ‘highlife’ was created by people who 
gathered around the dancing clubs such as the Rodger Club (built in 1904) to watch and listen to 
the couples enjoying themselves. Highlife started as a catch-name for the indigenous songs played 
at these clubs by such early bands as the Jazz Kings, the Cape Coast Sugar Babies, the Sekondi 
Nanshamang, and later the Accra Orchestra. The people outside called it ‘highlife’ as they did not 
reach the class of the couples going inside, who not only had to pay a, then, relatively high 
entrance fee of 7s. 6d., but also had to wear full evening dress including top-hats."200 
 
In musikalischer Hinsicht lässt sich der Begriff Highlife schwerlich definieren, da er in der 
Literatur als Bezeichnung für die unterschiedlichsten populären Musikformen ab dem 1. 
Weltkrieg benutzt wird. Versucht man sich ihm zu nähern, dann zeigt sich eine recht 
oberflächliche Gemeinsamkeit, namentlich die Verwendung sowohl von lokalen als auch 
westlichen Musikkonzepten und Instrumenten. Sprigge versucht in seinem 1961 erschienen 
Artikel anhand einer musikalischen Analyse des vielfach interpretierten Liedes "Yaa 
Amponsah" drei wesentliche Komponenten herauszustellen, die für einen Großteil der 
Musikformen zutreffend sind.201 Dies ist zunächst ein nahezu immer anzutreffender 
westafrikanischer Gongrhythmus, meistens auch an einem indigenen Gong bzw. einer Glocke 
geschlagen. Außerdem ist häufig eine harmonische Orientierung an europäischer Hymnologie 
hörbar und zuletzt wurde die Gitarre ausschließlich in der beschriebenen Zwei-Finger-
Technik gespielt. Die stilistischen und regionalen Unterschiede sind jedoch so groß, dass 
selbst diese Merkmale nicht unbedingt vorhanden sein müssen und ghanaische Musiker 
dennoch ihre Musik als Highlife bezeichnen. Etwas mehr Präzision bringt die im Nachhinein 
getroffene Unterscheidung zwischen Gitarrenband-Highlife und Tanzband-Highlife, wobei 
diese beiden Musikströmungen im weiteren geschichtlichen Verlauf unter einer ständigen 
gegenseitigen Beeinflussung standen. 
 
Die Highlife-Musik der Tanzbands ist jedoch im Kontext der zuvor beschriebenen 
Entwicklung zu sehen. Auftrittsorte, Equipment und musikalische sowie textliche Inhalte 
blieben noch bis nach dem 2. Weltkrieg eng mit der kolonialgesellschaftlichen Elite und deren 
Musikpräferenzen verbunden. Die Interpreten des Gitarrenband-Highlife identifizierten sich 
dagegen eher mit dem gesellschaftlichen Gegenpol, der ärmeren städtischen 
Arbeiterbevölkerung, was ihre Funktion als sozialer Kommentator erklärt. Sie waren 
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Bestandteil einer sich etablierenden populären Kultur und stehen deshalb im Mittelpunkt der 




Urbane Zentren und populäre Kultur 
 
[Lied aus dem Radio]: 
"…and have climbed in haste, let them go. I will journey softly, but I too will arrive." 
 
[daraus entstehender Dialog]: 
"I did not know about that one." 
"No. First time I heard it was this morning." 
"I wonder who dreamed it up," said the man. 
"Yes," his companion answered, "I’d like to know. A few people are seeing things and saying them. I’d like to 
know." 
"I hear the bands make up their own songs." 
"Poets who have failed." 
"Why?" 
"I shouldn’t have said that, really. It should be the other way round." 
"Poets are bandleaders who have failed?" 
"Something like that."202 
 
Schon im Rahmen der Verlagerung des Handels an die Küste durch die europäische Präsenz 
seit dem späten 15. Jahrhundert expandierten kleinere Orte wie Cape Coast oder Elmina. 
Noch vor der offiziellen kolonialen Herrschaft entwickelten sich diese und andere Städte wie 
Accra, Winneba oder Anomabu zu aktiven Zentren des europäisch-afrikanischen Handels. 
Die Einrichtung der britischen Kolonialherrschaft und die damit verbundenen sozialen, 
politischen, ökonomischen und kulturellen Veränderungen der indigenen Gesellschaften 
lösten eine gesteigerte soziale und räumliche Mobilität nicht nur in der untersuchten Region 
aus. Besonders durch die kolonial-wirtschaftlichen Aktivitäten wie den Eisenbahnbau, die 
Investitionen in den Abbau der Goldreserven und die Steigerung der Kakaoproduktion 
entstanden mit dem Übergang zum 20. Jahrhundert Städte wie Sekondi oder Obuasi mit 
einem ständig zunehmenden Bedarf an neuen Arbeitern.203 Es entwickelte sich so eine 
heterogene Masse an Arbeitskräften, die innerhalb dieser Situation auf der Suche nach 
Beschäftigung war und die das rapide Anwachsen der urbanen Zentren ausmachte. Diese 
neuen kosmopolitischen Zentren sind deshalb durch eine buntgemischte soziale Komposition 
und meist einen männlichen Überschuss charakterisiert.204 Akyeampong beschreibt die 
weitreichende überregionale Anziehungskraft der südghanaischen Küstenstädte am Beispiel 
der Zusammensetzung von Sekondi:  
 
"The growing cosmopolitan nature of colonial towns is illustrated by the railway town of Sekondi, 
which in the early 1900’s had an ‘Accra town,’ due to an early settlement of Ga carpenters; a ‘Kru 
town’ dominated by Krus from Liberia, who did most of the lighterage and stevedoring; a ‘Lagos 
town’ composed of Yorubas and ‘Cheekres’ (Calabar area), and a neighborhood for Mendes from 
Sierra Leone."205 
 
Die breite Masse der Migranten wurde, aus ihrem vertrauten Kontext gerissen, mit einer 
vollkommen neuen Situation konfrontiert und stand einer zahlenmäßig eher geringen 
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wohlhabenden Elite gegenüber. Diese Elite, die sich aus Europäern und gutsituierten westlich 
gebildeten Einheimischen zusammensetzte, stellten die Arbeitgeber dar. Die neue 
Geldwirtschaftsform, eine Produktion für den Export und nicht für den Eigenverbrauch, bringt 
den Begriff der Zeit als Ware, die man kaufen und verkaufen kann, mit sich.206 Die mit der 
Lohnarbeit verbundene europäische Zeiteinteilung in Arbeitszeit und Freizeit nach der Arbeit 
und vor allem am Wochenende sowie die Akkumulation von Bargeld bewirkten die 
Entstehung zahlreicher Institutionen, die der Erholung und dem Ausgleich für fehlende 
soziale Bindungen dienten.207 Clubs und Trinkbars avancierten zu zentralen und 
starkfrequentierten Treffpunkten im städtischen Leben, in denen neue Freundschaften als 
Ersatz für fehlende Beziehungen geschlossen werden konnten. Vor allem mit Geld konnte 
man bestehende Schranken überwinden und sich Zutritt zu erwünschten Kreisen verschaffen. 
 
Im Hinblick auf diese komplexe und neue gesellschaftliche Situation ist das Aufkommen 
einer ebenso facettenreichen populären Kultur zu verstehen. Die beschriebenen neuen Lebens- 
und Arbeitsbedingungen der städtischen Migranten verlangten nach Unterhaltung und einem 
Ventil zur Bewältigung von Konflikten, Problemen und Emotionen, die im Zusammenhang 
des sozialen Wandels entstanden:  
 
"Popular art can be seen as a new kind of art created by a new emergent class, the fluid 
heterogeneous urban mass. Located at the perceived source of social change, popular art was both 
produced by a new situation and adressed to it."208 
 
Die Ausrichtung und Notwendigkeit der neu formulierten kulturellen Ausdrücke der 
Arbeitermasse werden von Fabian präzisiert, indem er sie als Kontrast und Abhebung 
gegenüber einer etablierten "modernen" elitären und einer bestehenden "traditionellen" Kultur 
definiert.209 Die für die Veränderungen und neuen Prozesse nicht mehr ausreichenden 
Erklärungsmuster und Orientierungen zusammen mit den mannigfaltigen kulturellen 
Einflüssen und Stimuli resultierten in der Herausbildung einer schwerlich überschaubaren 
Fülle verschiedener musikalischer Ausdruckformen. Die Ausrichtung derselben an den 
Präferenzen und Reaktionen des heterogenen Publikums bewirkte wiederum, dass die neuen 
Musikformen alles andere als immun bezüglich gegenseitiger Beeinflussungen waren. Die 
verschiedenen Stile der Palmwein-Musik wie auch adaha und konkoma scheinen ihren 
anfänglichen Bezug zu bestimmten Instrumenten und zu einer bestimmten Region nach und 
nach verloren zu haben und avancierten zu populären Ausdruckformen, die von jeglicher Art 
von Musikgruppe interpretiert wurden. Diese Überschneidungen führten zwar einerseits dazu, 
dass die einzelnen Formen nicht mehr lang existierten, ihre Synthese aber andererseits in die 
angedeutete Musikrichtung des Gitarrenband-Highlife mündeten.  
 
In dieser Hinsicht kommt den Interpreten dieser Musikströmung eine große Bedeutung zu. 
Durch ihre mobile Position im Meer der heterogenen städtischen Gesellschaften, waren sie es, 
die durch die Schaffung neuer musikalischer Stile und damit neuer Gemeinschaften mit einem 
gemeinsamen Geschmack zwischen den kulturellen Unterschieden auszuhandeln und zu 
vermitteln vermochten.210 Mit der Verarbeitung diverser musikalischer, textlicher und 
technologischer Ressourcen zu neuen Ausdruckformen bauten sie für die städtischen 
Migranten neue Identifikationsebenen auf. Dies zeigt sich allein an der Verwendung von 
Sprache. Die Protagonisten des Gitarrenband-Highlifes blieben meist nicht fixiert auf ihre 
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oder auf eine Sprache. Ihre Programme und selbst einzelne Lieder spiegelten oft ein Spektrum 
mehrerer relevanter, hauptsächlich lokaler Sprachen wider, was die starke kommunikative 
und integrative Funktion dieser Musik andeutet. Anhand dieser Aufgaben lassen sich 
Parallelen zur traditionellen Musik in der Region ausmachen. Betrachtet man weiterhin die 
textliche bzw. inhaltliche Relevanz der neuen Musikrichtung, lässt sich ebenso in gewisser 
Weise eine Kontinuität feststellen. So erfüllte die neue Musik ihre "traditionelle" Funktion, 
soziale Zusammenhänge, Veränderungen, aktuelle Ereignisse und Probleme zu 
kommentieren: 
 
"The prevalence of topical songs and lengthy personal narratives set to highlife demonstrates the 
functional and structural continuity of guitar-band highlife with the time-honored tradition of 
music as a means of social commentary, communication, and control."211 
 
Ihre eindeutige Einordnung in ein Genre der "Musik zum Hinhören", wobei Bewegung dabei 
nicht ausgeschlossen sein muss, hebt sie zumindest bis zum 2. Weltkrieg klar und deutlich 
von der Musik der großen Tanzbands ab, deren Betonung eher auf der Tanzbarkeit und 
Ausgereiftheit der Musik und weniger auf aussagekräftigen realitätsnahen Texten liegt. Der 
direkte Bezug der Gitarrenband-Musiker zur alltäglichen Situation der zahlreichen 
glücksuchenden Migranten in den urbanen Zentren Südghanas und die Auseinandersetzung 
mit den vielen ökonomischen, emotionalen und kognitiven Problemen derselben in den 
Liedtexten können als Hauptgrund für die rasche und große Popularität dieser Musik 
betrachtet werden. Auch wenn die unzähligen Schwierigkeiten hier nicht aufgezeigt werden 
können, soll doch diese enge Verbindung der Musik bzw. konkreter Lieder zu den 
individuellen und gesellschaftlichen Konflikten exemplifiziert werden.212 
 
Die neue populäre Musik stellte natürlich von Beginn an ein Medium für soziale Kritik und 
Protest dar, ein Protest der eher jüngeren Männer gegen die traditionellen und kolonialen 
Autoritäten. Es wurde im Zusammenhang mit der Palmwein-Musik schon angedeutet, dass 
die Gitarre in diesem Kontext eine symbolische Funktion übernahm. Die koloniale 
Administration erkannte früh die große Popularität und damit die Gefahr der sie oft 
kritisierenden Gitarrenband-Musik. Sie versuchte deshalb durch Reglementierungen und 
Verbote diese Form von öffentlichem Protest und Widerstand einzudämmen. Akyeampong 
bestätigt ein direktes Verbot einer der unmittelbaren Vorgänger des Gitarrenband-Highlife, 
der schon erwähnten osibisaba-Musik, in der Beschreibung eines Gerichtsfalles aus dem 
Jahre 1909. Die Ursache des Konflikts zwischen der Polizei und den zwei betrunkenen 
Musikern Kwamin Antwi und Oblamawuo war, dass letztere öffentlich hörbar der verbotenen 
Musizierweise nachgingen. Die Aussage des Polizisten Soalla Kangaga vor Gericht lautet wie 
folgt: 
 
"On the 30th July 1909 in the morning I was walking towards my house. I hear some people play 
osibisaba. I ask who is the house master of the place they play. I asked Kwamin Antwi and he 
show me the house master [Obamawuo?]. I asked him if you could not play anything except 
osibisaba, and I tell him it was against the law to play it. I tell him he must stop or I go to make 
palaver…. He says that he get leave to play from the Commissioner, he play what he like then he 
began to abuse me. And as he was drunk I went and fetched the other policemen."213 
 
Die zwei Angeklagten wurden mit sechs Monaten Gefängnis und harter Arbeit bestraft, ein 
offensives Vorgehen, was den Beweis dafür liefert, dass die Kolonialverwaltung schon früh 
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die Verbindung zwischen gesellschaftlichem Protest und populärer Musik erkannt hatte und 
so, allerdings eher vergeblich, versuchte, dieselbe im Keim zu ersticken. Collins gibt, sich auf 
den Gitarrenband-Musiker E. K. Nyame berufend an, dass Liedtexte, die die koloniale 
Ideologie kritisierten, oft bewusst in der englischen Sprache gesungen wurden, damit die 
Adressaten den Protest verstehen konnten.214 Auch die restriktiven Alkoholgesetze in den 
30er Jahren des 20. Jahrhunderts, besonders bezogen auf den lokalen Schnaps (akpeteshie), 
müssen als direkte Maßnahme gegen die damit in Verbindung gebrachte populäre Kultur 
verstanden werden. Sie übten tatsächlich auch eine einschränkende Wirkung auf die populäre 
Musik aus.215  
 
Ein anderes Thema, womit sich die Musiker auseinandergesetzt haben, ist der 
zwischengeschlechtliche Konflikt, der mit der gesteigerten Individualisierung in den Städten 
einher ging. Besonders die Rolle und die Stellung der Frauen in den Zentren veränderte sich. 
Zahlreiche von ihnen nahmen eine Lohnarbeit auf, verdienten somit selbst Geld und wurden 
unabhängiger gegenüber männlicher Dominanz. Akyeampong betont die Bedeutung der 
Sexualität, die die Frauen in diesem Konflikt gegen die Männer einzusetzen vermochten und 
illustriert zwei Reaktionsweisen der zahlenmäßig überlegenen männlichen Stadtbewohner 
anhand von Liedbeispielen.216 Oft wird von den meist auch männlichen Musikern eine 
Antihaltung eingenommen, die das Bild der individualisierten, materialistischen Frau, die 
"ihre Werte" verloren hat, bedient und den Wunsch nach "unverfälschten" und 
"unverdorbenen" Frauen vom Land äußert. In dieser Hinsicht wird einerseits das Lied eines 
der berühmtesten Vertreter des Gitarrenband-Highlife, Kwaa Mensah, angeführt, dessen Titel 
‚Wo pe tam won pe ba’ (‚You like cloth but you don’t want children’)217 lautet und 
andererseits der Titel eines späteren englischsprachigen Liedes ‘Give me the Bush Girl’218, 
vom Ray Ellis Sextett zitiert. Solche Reaktionen der Männer auf die materielle 
Unabhängigkeit der Frauen gingen bis hin zu offenem Konflikt und zur Gewalt. Konträr dazu 
gab es aber auch Anzeichen einer Anerkennung und neuen Sensitivität gegenüber den 
Wünschen der Frauen. Dies kommt in einer innovativen Art von romantischen Liebesliedern 
wie in der Ballade von E. K. Nyame’s Band ‚Odo a me do wo nti’ (‚It is because I love you’) 
zum Ausdruck.219 
 
Weiterhin waren finanzielle Probleme ein häufiger Gegenstand der Highlife-Lieder. Dabei 
kommt meist die Ungerechtigkeit der Geldverteilung in der Gesellschaft mit zum Ausdruck. 
Die harte alltägliche Arbeit wird beschrieben, die am Ende des Monats mit einem so geringen 
Lohn vergolten wird, der nicht einmal für das Nötigste ausreicht, sodass selbst 
Nahrungsmittel oft auf Kredit gekauft werden mussten. Akyeampong gibt diesbezüglich ein 
weiteres Liedbeispiel von Kwaa Mensah mit dem Titel ‚Ma ye adwuma aye aye tro na wode 
tua me ka’ (‚After all my labor you pay me with 3d!’) an.220 Die Gitarrenbands zeigten oft 
eine gewisse Mobilität, indem sie nicht nur das städtische Publikum bedienten, sondern auch 
durch die ländlichen Gebiete reisten, um ihre Lieder zu spielen. Sie übernahmen so eine 
aufklärende Funktion, indem sie die Ursachen und Hintergründe erklärten und kritisierten, die 
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das Leben der Menschen so stark veränderten. Die Vorzüge und Gefahren von Geld oder auch 
Alkohol wurden dabei ebenso thematisiert.221 
 
Kommt man auf Armahs einleitendes Zitat zurück, so waren es in dieser Zeit insbesondere die 
Musiker des Gitarrenband-Highlife, die es verstanden, die komplexe gesellschaftliche 
Situation und die Schwierigkeiten der Menschen damit aufzugreifen und in Worte zu fassen. 
Jedoch nicht nur ihre Liedtexte, sondern vielmehr das städtische Musikleben in seiner 
Gesamtheit spiegelte die Heterogenität und die hierarchischen Strukturen der Gesellschaft in 
den urbanen Zentren wider. 
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Die vorangehenden Betrachtungen konnten das hohe Ausmaß der ökonomischen, sozialen, 
politischen und kulturellen Veränderungen in der südghanaischen Region im musikalischen 
Kontext aufzeigen. Im folgenden soll diesbezüglich im wesentlichen drei entscheidenden 
Phänomenen der Moderne Raum gegeben werden, die den kontinuierlichen Prozess der 
Individualisierung, Differenzierung und Spezialisierung besonders im Zusammenhang der 
Musikinterpreten demonstrieren.222 So war das vielfältige südghanaische Musikangebot durch 
die in den 30er Jahren des 20. Jahrhunderts einsetzende Technologisierung und 
Kommerzialisierung weiteren Transformationen unterworfen. Außerdem änderten sich die 
gesellschaftlichen Bedingungen für die Musik im Zuge eines nationalen Bewusstseins, das in 
der Gründung des Staates Ghana im Jahre 1957 einen Höhepunkt fand. Der Musik ist 
hinsichtlich des Unabhängigkeitsprozesses eine große Bedeutung zuzuschreiben. Alle drei 
Einflussfaktoren zeichnen u.a. für eine Einbindung der ghanaischen Musikwelt in einen 






Die wachsende Bedeutung der Schallplatte als technisches Massenmedium und die damit 
verbundenen Veränderungen der musikalischen Praxis, die in der Ausformung eines bisher 
nicht-existenten kommerziellen Musikmarktes kulminierte, müssen als wesentlicher 
Beeinflussungsfaktor insbesondere der populären Musik in der untersuchten Region 
verstanden werden. Die Einführung diese Tonträgers muss nicht nur für Modifikationen in 
Hinblick auf Form und Inhalte der Musik, sondern vielmehr noch für Veränderungen der 
Organisation und der sozialen Beziehungen der Musikpraxis verantwortlich gemacht werden.  
 
Der Markt für Grammophone und Schallplatten hatte sich, wie gezeigt wurde, bereits nach 
dem 1. Weltkrieg in den kolonialen Verwaltungszentren an der Goldküste etablieren können. 
Insbesondere ab den 1930ern fochten die Plattenunternehmen in der ganzen Welt einen 
regelrechten Kampf um lokale Märkte aus und so wurden viel Energie und Kapital investiert, 
um sich vielversprechende Musiklandschaften zu sichern. Die hier untersuchte Region 
gehörte zweifelsohne dazu, sowohl als Absatzmarkt als auch durch seine mannigfaltigen 
musikalischen Ressourcen zur Aufnahme. Der Verkauf und die Produktion von Tonträgern 
zweier Unternehmen, des französischen Labels Pathé und des britischen Labels Zonophone, 
konzentrierten sich zunächst auf Südafrika.223 Letztgenanntere Firma gehörte auch zu den 
ersten, die in Westafrika Fuß fassten, und begann ab 1927 zunächst in London, Highlife-
Musiker aufzunehmen.224 Zu den ersten Produktionen zählen eine Serie mit Aufnahmen von 
George Williams Aingo sowie von dem schon erwähnten Kumasi Trio inklusive des 
beschriebenen Liedes Yaa Amponsah.225 Ab 1930 tauchte auch der weltweite Plattenkonzern 
His Master’s Voice (HMV) an der Goldküste auf. Aber erst mit der Übernahme der 
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Distribution durch die britische Handelsfirma United African Company (UAC) kam der 
Markt in Westafrika richtig in Schwung. 
 
Noch vor dem 2. Weltkrieg wurden mehrere tausend Platten hauptsächlich populärer 
ghanaischer Musik herausgebracht, katalogisiert und auf dem westafrikanischen und 
zentralafrikanischen Markt vertrieben.226 Ausgebildete Tontechniker reisten mit ihrer mobilen 
Studiotechnik durch die Kolonie und schickten das aufgenommene Material nach Europa, wo 
es technisch nachbereitet und auf Platte gepresst wurde. Auf diese Weise begann die Highlife-
Musik ihren internationalen Ruf zu gewinnen. Die Plattenkonzerne unternahmen jedoch nicht 
nur den Versuch die vor Ort aufgenommene, sondern auch ihre oft weltweit produzierte 
Musik abzusetzen. Mit Zeitungsanzeigen und Werbeplakaten propagierte man Trends und in 
den Handelshäusern konnten die Käufer aus einem meist großen Angebot auswählen oder per 
Katalog bestellen. Collins gibt für Westafrika allein zwischen 1930 und 1933 Verkaufszahlen 
von 8 Millionen Schallplatten an.227 
 
Dem ersten Boom des weltweiten Musikgeschäfts wurde durch den 2. Weltkrieg ein Riegel 
vorgeschoben. Transportwege und Verbindungen waren gestört und die für den Krieg 
benötigten Rohstoffe führten zu Produktionsengpässen in den Industrienationen. Umso 
heftiger setzten ab den 1950ern die Aufnahmetätigkeiten der Plattenkonzerne wieder ein und 
der westafrikanische Markt wurde überflutet mit Musik afrikanischer, europäischer und 
amerikanischer Künstler.228 Martin kommentiert dies so: 
 
"Records also flooded the African market, so much so that the newly appointed censorship board 
recognized the impossibility of applying screening procedures to records as well as to films. To try 
to stop the flow would be like putting a finger in a broken dike. Records from South and West 
Africa, Europe and the West Indies were widely available."229 
 
Die Hauptakteure in dieser Zeit in Ghana waren das britische Label Decca und der 
niederländische Konzern Philipps. Decca richtete in der Nähe von Accra ein permanentes 
Tonstudio ein und presste dort am Ende der fünfziger Jahre jährlich etwa 250.000 Tonträger 
westafrikanischer Musik.230 Die Schellackplatte wurde abgelöst von den Singles und LPs aus 
Vinyl. Der Gewinn der Unternehmen war erheblich und mit der Unabhängigkeit Ghanas 
entstanden mehrere lokale Labels, die meist unter Vertrag der großen europäischen Konzerne 
standen. 
 
Die intensiven Aufnahmetätigkeiten und die Verstrickung der verschiedenen 
Handelskompanien in das Musikgeschäft sollen am Beispiel der Basler Union Trading 
Company (UTC) verdeutlicht werden. Deren Firmengeschichte begann bereits in der zweiten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts unter dem Namen Missions-Handlungs-Gesellschaft AG, angeregt 
durch die Basler Missionsgesellschaft, mit dem Ziel der Güterversorgung des 
Missionspersonals.231 So eröffnete der Kaufmann Ludwig Rottmann ein Geschäft, in dem er 
verschiedene Waren anbot. Schnell entwickelte sich daraus jedoch ein umfangreiches Import-
Export Geschäft, das aufgrund von Konflikten zwischen christlichen Grundsätzen und 
kaufmännischen Interessen zur Entzweiung zwischen der Mission und dem Unternehmen 
führte. Umbenannt zunächst in Basler-Handels-Gesellschaft und später in Union Trading 
Company baute jenes vor und nach dem 2. Weltkrieg ein Netz von Filialen in der Kolonie auf. 
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Das Unternehmen exportierte cash-crops wie Kakao und Palmkerne und verkaufte an der 
Goldküste Alltags- und Konsumgüter, wozu auch Grammophone und Schallplatten gehörten. 
 
Als mit dem Ende der zwanziger Jahre des 20. Jahrhunderts die ersten Schellackplatten 
lokaler und allgemein afrikanischer Musik auf den Markt gebracht wurden, entsandte die 
UTC, wie auch viele andere Handelsfirmen, einen Tontechniker mit einem mobilen Tonstudio  
an die Goldküste.232 Dieser nahm, vor allem auf Empfehlungen der Unternehmensangestellten  
hin, Musik ganz unterschiedlicher namhafter wie auch namenloser Interpreten und Ensembles 
wie der Singing Bands, der Palmwein-Musik-Gruppen, der Gitarren-, Blechblas- und 
Tanzbands sowie einiger Preissänger aus Nordghana auf. So entstanden in den 1930ern 
bereits 225 Platten, die in England unter dem Label Parlophon produziert wurden und, zurück 
auf dem afrikanischen Markt, heiß begehrt waren. Nach dem Rückzug im 2. Weltkrieg 
wurden in einer zweiten Periode weitere 500 Aufnahmen in Ghana und Nigeria gemacht, die 
die Vielfalt populärer Musik dieser Zeit in Westafrika widerspiegeln. An dem Engagement 
und der Menge produzierter Platten der marktorientierten und nicht auf musikalische Belange 
spezialisierten UTC wird die Rentablilität dieses Geschäfts sowie die Einbindung der 
ghanaischen Musikszene in den kommerziellen Weltmarkt deutlich. 
 
Konsequenzen für die hier betrachtete Musiklandschaft ergeben sich durch den wachsenden 
Einfluss internationaler Faktoren, durch den sich die gesellschaftliche Funktion bestimmter 
Musiker und Musikformen einmal mehr verändert hat. In Hinblick auf die Form der Musik 
zeigt sich eine durch die Grenzen der technischen Mittel verursachte Standardisierung und 
Festsetzung. Die begrenzte Aufnahmekapazität der Schellackplatten schränkte die sonst oft 
ausgedehnten und der Situation angepassten Musikstücke auf eine Dauer von zwei bis 
maximal drei Minuten ein. Erst mit der Langspielplatte konnte die Zeitbegrenzung erweitert 
werden. Weiterhin führte das entstehende Verhältnis zwischen Interpreten und Produzenten 
oft zu einer Normierung des musikalischen Materials. Die Einwirkungen und Vorstellungen 
der europäischen Tontechniker ließen die Vorgehensweise der Musiker und ebenso die 
Struktur der Musik nicht unberührt. Eine Orientierung an westlichen Standards konnte so zu 
Veränderungen der rhythmischen und harmonischen Abläufe und nach dem 2. Weltkrieg oft 
zum Einbezug elektrisch verstärkter Instrumente führen, die meist von den Studios gestellt 
wurden.233 Eine durch die Marktprinzipien von Angebot und Nachfrage dominierte Auswahl 
der Aufnahmen zog eine gesteigerte Differenzierung bei den Musikern und Ensembles nach 
sich. Die Marktabhängigkeit und die Möglichkeit eines gesellschaftlichen und 
wirtschaftlichen Aufstiegs veranlasste zahlreiche Interpreten, an die Plattenkonzerne zu 
schreiben, um eine oft ausgebliebene Einladung zu bewirken.234 
 
Eine zu offensichtliche Veränderung in den musikalischen Traditionen der Region stellt die 
Abspaltung der Musik von ihrem gesellschaftlichen Kontext dar. Ein Nachweis der Tendenz, 
dass die auf Tonträgern gespeicherte und beliebig reproduzierbare Musik die Live-
Performanz ersetzt, lässt sich sicherlich schwerlich aufzeigen. Live-Konzerte und 
gemeinschaftliches Musizieren gehören weiterhin zum Musikleben in der Region, auch oder 
gerade bezüglich der Interpreten, die Tonaufnahmen hinter sich hatten. Die Gegebenheiten 
der Aufnahmesituation, also die Abgeschlossenheit des Tonstudios wirken sich dennoch 
erheblich auf den musikalischen Ablauf aus, hält man sich die Einmaligkeit der sonst durch 
                                                          
232 Die folgenden Informationen verdanke ich im Wesentlichen Veit Arlt (Basel), der in einer Pionierarbeit 21 
Titel von den insgesamt 900 Schallplatten des UTC Archivs, welches mittlerweile vom Basler Missionsarchiv 
übernommen wurde, digitalisiert und auf der CD "Popular Music. Ghana 1931-1957" (Arion, ARN 64564) der 
Öffentlichkeit zugänglich gemacht hat. 
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einen interkommunikativen Prozess determinierten musikalischen Handlungen während einer 
Live-Performanz vor Augen. 
 
Die Masse an verschiedensten konsumierbaren Musikformen aus weiten Teilen der Welt muss 
ebenso beachtet werden. Einerseits bieten sie den agierenden Musikern ein Meer an 
Inspirationsmöglichkeiten und andererseits vermögen sie, musikalische Tendenzen und 
Vorgehensweisen zu bestimmen, indem sie den musikalischen Geschmack der Rezipienten 
entscheidend mitprägen. Die so von den Hörern bevorzugten Instrumentierungsvarianten, 
Klangvorstellungen und nicht zuletzt ganze Musikrichtungen ließen neue Anforderungen an 
die lokale Musikerszene entstehen. Nketia kommentiert die Auswirkungen der Massenmedien 
auf Vorstellungen und Präferenzen bezüglich der Musikpraxis so: 
 
"In a country without a tradition of writing musical publication, the importance of the disc cannot 
be overemphasized. But perhaps most important of all is the lead of the gramophone in setting up 
standards as well as reflecting the prevailed tastes of people. The more firms are able to exercise 
discrimination in the material they record, and record only what in African opinion is of good 
quality, the more the general level of listening and learning new music and styles may be raised. In 
the future both the gramophone and local broadcasting will play an important part in shaping the 
musical tastes of the new Gold Coast."235 
 
Die skizzierte Etablierung der Schallplattenindustrie war nicht der einzige auf das Musikleben 
in Südghana wirksame Faktor. Unter den kolonialen wirtschaftlichen Verhältnissen war es 
lange lediglich bestimmten Gesellschaftsschichten möglich, den von der Plattenindustrie 
propagierten Trends zu folgen und das "Neuste vom Neusten" der lokalen und internationalen 
Musikszene in den Plattenschrank zu stellen. Durch eine Ausstrahlung der Musik im 
Rundfunk war jedoch die Möglichkeit einer nahezu ununterbrochenen Diffusion 







"The six o’clock news was not yet over when the 
man got back home. On his way he had heard 
practically all the news, from other people’s radios 
opened full blast to tell the world outside that here, 
too, and there, and there, people lived who had a 
powerful radio."236 
 
Die Einführung massenmedialer Kommunikationstechnologien ist eng im Zusammenhang mit 
der Ausbildung eines kommerziellen Musikmarktes in Ghana zu sehen. Mit dem Aufbau des 
Rundfunks wurde ein technologisches Medium geschaffen, das es vermochte, Veränderungen 
in individueller und in gesellschaftlicher Hinsicht zu verursachen. Die Einwirkungen kommen 
dabei auf zwei Wegen zustande: einerseits durch den Inhalt von Aussagen, die der Rezipient 
aufnimmt und andererseits durch die Tatsache, dass das Radio mit seiner Existenz einen 
beträchtlichen Teil der Freizeit in Anspruch nimmt und damit die Struktur des täglichen 
Lebens der Menschen mitbestimmen kann.237 
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Auf die Musik bezogen, bekommt der Hörer die Option, ständig neue Musik oder 
diesbezügliche Informationen kennenzulernen. Seine Attitüden gegenüber der Musik und 
letztendlich sein Musikgeschmack werden dadurch wesentlich mitgeprägt. Dies schließt eine 
beabsichtigte Beeinflussung unter pädagogischen, politischen oder kommerziellen Aspekten 
seitens der Medien bzw. der sich dahinter verbergenden Institutionen ein.238 Die extensive 
Regulierung und Ausnutzung des Radios in Ghana durch die politischen Machtzentren, d.h. 
zuerst durch die britische Kolonialregierung und im Zuge der Unabhängigkeit durch die 
ghanaische Regierung, schloss eine Musikpropaganda ein, die sich auf die Form, die Inhalte 
und die Organisation musikalischer Praxis auswirkte. Scannel fasst folgendermaßen 
zusammen: 
 
"Radio and the recording business have, since the beginning of the last century, had a profound 
impact upon existing musical life whenever and wherever they have decisively and irreversibly 
established themselves. Their arrival restructures and redefines the social relations of music in 
many aspects of its production, performance and reception. […] Performance itself is transformed 
as new norms are set in place which call for new levels of technique and interpretation. Finally the 
conditions of musical reception are reconfigured and new ‘taste publics’ emerge, potentially in 
conflict with each other, as musical life is totalised into a new and complex unity."239 
 
Die Errichtung des Hörfunksystems an der Goldküste ab 1934 ist dem Engagement des 
damaligen Gouverneurs Hodson zuzuschreiben, der die Erlaubnis und Unterstützung des 
Kolonialministeriums zu dieser Unternehmung erwirkte. Zunächst wurden sogenannte 
Drahtfunkstationen240 errichtet, die sich in kurzer Zeit so bewährten, dass sie im übrigen 
britischen Westafrika übernommen wurden. Mit dem 31. Juli 1935 wird dann das Datum für 
den ersten Rundfunksender geschrieben, der als "Station ZOY" bekannt wurde und der es 
ermöglichte, dass die Rede des britischen Königs George V. zu seinem 25-jährigen 
Krönungsjubiläum in Accra zu hören war.241  
 
Die Ausrichtung der Programme kann laut Ansah auf zwei wesentliche Aspekte 
zusammengefasst werden.242 Das hauptsächliche Ziel war die Übertragung des "British 
Empire Service" für die europäischen Verwaltungsbeamten und die einheimische 
Bildungselite in den Städten der Kolonie. Das Radio sollte das Informations-, Kultur- und 
Unterhaltungsbedürfnis der politischen und gesellschaftlichen Oberschicht befriedigen sowie 
es dieser ermöglichen, ihre politischen und kulturellen Verbindungen mit der Metropole der 
Kolonie aufrechtzuerhalten. Im ersten Jahr stieg die Zahl der Besitzer eines Radiogerätes von 
400 auf 750 und bis Kriegsausbruch auf 4000 Subskribenten, die wohl im wesentlichen zur 
elitären Gesellschaftsschicht zu zählen sind.243 Ferner war für die Zukunft beabsichtigt den 
Hörfunk auszubauen und als Instrument für die Informierung und "Kultivierung" der 
Gesellschaft zu gebrauchen, also den Einwohnern der Kolonie bestimmte Charakteristika 
britischer Kultur und Politik einzuschärfen. Von Beginn an war es beispielsweise geplant, das 
Radio für den Schulunterricht zu nutzen, indem thematische Programme ausgearbeitet und für 
die Schulen ausgesendet werden sollten.244 
 
                                                          
238 MALETZKE (1981: 7f). 
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240 Bei dem Drahtfunk erfolgt eine Übertragung der Rundfunksendungen über Fernsprech- und 
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Die Musik spielte bei alldem eine bedeutende Rolle. So bestand die erste Sendung, 
ausgesendet am 31. Juli 1935 um 17.00 Uhr (GMT), aus der Übertragung von Grammophon-
Platten mit europäischer Militär- und Unterhaltungsmusik.245 In einer anschließenden 
Ansprache äußerte sich der Gouverneur Hodson zu den auch musikrelevanten Zielen des 
Radioprogramms wie folgt: 
 
"One of the main reasons for introduction the Relay Service is to bring News, Entertainment and 
Music into the homes of all and sundry. This will bring to an end the barriers of isolation and 
ignorance in the path of progress and also to enable the people of Gold Coast to improve on their 
very rich cultural music."246 
 
Besonders mit Kriegsbeginn wurde das Radio noch mehr für propagandistische Zwecke 
genutzt, und man begann die bisherig englischen Nachrichten in sechs lokale Sprachen, 
namentlich Dagbani, Ewe, Ga, Hausa, Nzema und Twi, zu übersetzen und von mittlerweile 16 
im Land verteilten Sendestationen auszustrahlen.247 Bis nach Beendigung des 2. Weltkriegs 
blieb der Besitz eines Radiogerätes der eher kaufkräftigen Bevölkerungsschicht vorbehalten. 
Im Verlauf der 50er Jahre des 20. Jahrhunderts jedoch überschritt die Zahl der Radiobesitzer 
bereits die 100.000 Marke.248 Die Programme setzten sich in den ersten zwanzig Jahren 
größtenteils aus Sendungen der BBC zusammen.  
 
Wenn sich in den zitierten Quellen auch keine konkreten Angaben zum damaligen 
Musikprogramm finden ließen, kann dennoch vermutet werden, dass dasselbe erst einmal zu 
großen Teilen aus europäischer Musik bestand. Diese Annahme ergibt sich zunächst in 
Hinblick auf die schon anderenorts geschilderten Präferenzen der europäisch bzw. europäisch-
orientierten Hörerschaft und Produzenten. Ein weiterer Grund resultiert aus der Tatsache, dass 
vorwiegend Sendungen der britischen Rundfunkanstalt, somit auch die üblichen "Hitparaden" 
und andere Musikdarbietungen, übernommen und kaum eigene Programme konzipiert 
wurden. Außerdem schloss die Kriegspropaganda auch Marschmusik mit ein und die in der 
Kolonie stationierten amerikanischen und britischen Soldaten suchten ebenso nach vertrauter 
musikalischer Unterhaltung. Auch wurde das Radio als Medium genutzt, um Soldaten für die 
britische Armee anzuwerben.249 Eine Untersuchung von genauen Programmplänen wäre hier 
im Hinblick auf musikalische Inhalte sicher sehr aufschlussreich. 
 
An der Entwicklung der neuen Medien war die westliche Welt maßgebend beteiligt. Sowohl 
Presse als auch Rundfunk und Fernsehen wurden ganz überwiegend von Europäern 
begründet, wirtschaftlich getragen und in der Konzeption und im Stil beeinflusst.250 
Journalistenschulen oder befristete Fortbildungskurse in Ghana und auch im Ausland bildeten 
einheimisches Personal unter europäischer bzw. kanadischer Leitung und Beratung aus. Selbst 
nach dem Rückzug der Kolonialmächte suchten die Industrienationen den Ausbau der 
Massenmedien zu fördern. Berater aus Ost und West wurden ausgesandt, um beim weiteren 
technischen und redaktionellen Aufbau zu helfen. 
 
                                                          
245 http://www.gbc.com.gh/about.html (18. 02. 2002). 
246 Ebenda. 
247 ANSAH (1992/93: E70f). 
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untergeordnete Rolle spielt. So ist bei AWOONOR (1971: 82) beispielsweise zu lesen: "The mobile cinema vans 
came regularly. They showed films of smart British soldiers marching to martial music and queueing for hot 
steaming food grinning from ear to ear. […] Then the vans came to let people ‘sign their names’ to go and join in 
this glorious carnage of conquest in the name of the Empire." 
250 BEHN (1965: 4). 
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Mitte der 60er Jahre des zwanzigsten Jahrhunderts existierten bereits drei Kanäle mit 
unterschiedlichen Programmschwerpunkten. "Radio I" sendete ausschließlich 
Bildungsprogramme für Schulen und bestimmte Berufsgruppen in regionalen Sprachen. Der 
englischsprachige Programmdienst "Radio II" setzte sich aus drei Bereichen zusammen: 
einem kommerziellen Werbesender, der neben Produkt- und Dienstleistungswerbung 
hautsächlich lokale und ausländische Musiksendungen ausstrahlte; einem Sender, dessen 
Programm im wesentlichen Nachrichten, Talk-Shows, Interviews und Diskussionen zu 
verschiedensten Themen von nationalem und internationalem Interesse sowie religiöse 
Sendungen umfasste; und dem Auslandsdienst "Voice of the People", dessen Sendungen in 
Englisch, Französisch, Portugiesisch, Arabisch, Hausa und Kiswahili zur Vermittlung eines 
souveränen ghanaischen Staates auf internationaler Ebene diente.251 
 
Insbesondere die Nachkriegszeit brachte einen erheblichen Ausbau des Rundfunknetzes mit 
sich und 1954 erfolgte die Gründung der "Gold Coast Broadcasting System" als einer 
Institution mit eigenen Rechten.252 Behn spricht von einer beginnenden "Afrikanisierung" der 
gesamten Medien mit dem Erreichen der Unabhängigkeit der afrikanischen Länder, womit er 
insbesondere eine einsetzende Eigendynamik der Programmkonzeption meint.253 Mit der 
Unabhängigkeit von Ghana im Jahre 1957 wurde die Sendeanstalt, die sich später in Ghana 
Broadcasting Corporation (GBC) umbenannte und die sich zu neunzig Prozent aus staatlichen 
Mitteln finanzierte, als Instrument zum Erreichen nationaler Einheit und nationalen 
Zusammenhalts angesehen. Ansah zitiert in diesem Zusammenhang aus einer Rede des 
Ministers für Information vor dem Parlament 1959: 
 
"Ich möchte betonen, dass diese neuen Sendestellen das nationale Programm ausstrahlen werden 
und keinesfalls die Absicht besteht, Regionalprogramme einzuführen. Der Hörfunk ist eine große 
vereinigende Kraft in einem Staat. Durch ihn kann die Bevölkerung von Ghana erfassen, dass wir 
alle von gleicher Nation sind und die gleichen Ideen und Sehnsüchte haben. (...) Ghana ist eine 
Einheit, und in diesem kleinen Land ist kein Platz für regionale Gruppen oder Stämme, die jeweils 
ihre Verschiedenheit von der übrigen Bevölkerung auf Kosten der nationalen Einheit betonen 
wollen."254 
 
Im musikalischen Kontext bedeutete dies nun vor allem eine Wiedergabe von ghanaischer 
Highlife-Musik, die auch dadurch zum Symbol nationaler Einheit und Autonomie avancierte. 
Aber auch Jazz und lateinamerikanische Musik gingen über die Sender. Im Rahmen der 
panafrikanischen Bestrebungen der Regierung unter Präsident Nkrumah fand gleichfalls die 
populäre Musik verbündeter afrikanischer Staaten den Weg in die Radioprogramme. Die 
nigerianische Jùjú-Musik und vor allem die Musik aus dem Kongo gehörten zu den 
beliebtesten Musikformen bei den Hörern.255 Die Verbreitung und Popularität der stark vom 
Mambo und der kubanischen Rumba beeinflussten Gitarrenmusik aus dem Kongo hing jedoch 
ebenso mit dem Radiosender "Radio Brazzaville" ("Voix Libre") zusammen, der durch seine 
Sendekraft in weiten Teilen West- und Zentralafrikas empfangen werden konnte. Diese 
                                                          
251 ANSAH (1992/93: E71). 
252 Ebenda: E69. 
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Kolonialmächte." 
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alltägliche Frühstück seines Protagonisten: "Drinking his cold Ovaltine and eating the cabin biscuits he turned on 
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überaus beliebte Musik diente auch als wesentliche Inspirationsquelle für die ghanaischen 
Musiker, die verstärkt begannen, lateinamerikanische Elemente in ihre Musik einfließen zu 
lassen.  
 
Das Radio wurde zu einem der begehrtesten Gegenstände und konnte sich so als eigentliches 
Massenkommunikationsmittel durchsetzten. Es vermochte auf gewisse Weise die bestehende 
Kluft einerseits zwischen den Städten und dem Land und andererseits zwischen 
Schreibkundigen und Analphabeten zu überbrücken. Als Massenphänomen inszeniert, sollte 
das Radio wohl auch den Wesenszug der lokalen Musik, ein kollektives Ereignis zu sein, 
bewahren, allerdings jetzt auf nationaler Ebene. Dies kann es jedoch höchstens in 
quantitativer Hinsicht erreichen, hält man sich den fehlenden interkommunikativen Charakter 
eines Großteils der Live-Musik in der Region vor Augen. Das Radio ist nicht unwesentlich an 
einer Einschränkung von Live-Musik beteiligt und spiegelt so, wie die ihm 
zugrundeliegenden Tonträger, einen Zusammenbruch der spontanen Beziehungen zwischen 
Musikern und einer oft aktiven Audienz wider. 
 
Die im einleitenden Zitat deutlich werdende allgegenwärtige Präsenz trug jedoch wesentlich 
zu einer gesteigerten Diffusion von Musik bei. Die Hörer, zu denen zweifelsohne auch die 
Musiker zu zählen sind, wurden so mit neuen Musikformen vertraut gemacht. Über den 
Rundfunk transportierte Moden und Trends prägten den Musikgeschmack und somit die 
musikalische Praxis auf entscheidende Weise mit. Geschmacklich veränderte Vorstellungen 
zu einer bestimmten Instrumentierung, einem spezifischen Klang oder Ablauf der Musik 
zogen unweigerlich eine Transformation der Musikformen nach sich. So kommen seit den 
1960ern beispielsweise nur noch wenige Musiker aus dem populären Bereich ohne elektrische 
Gitarren oder elektrische Verstärkung aus.256 Gleichzeitig diente der Rundfunk als 
Sprungbrett für einen Teil der lokalen Musiker und resultierte damit in einer verstärkten 
Polarisierung der Musikerszene. Einige wenige von ihnen wurden auf diesem Weg zu Stars 
und gelangten zu Ruhm und Reichtum, während der weitaus größere Teil der professionellen 




Kulturbewusstsein und Nationalismus 
 
Die Wiege eines Kulturbewusstseins ist bereits um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert 
in den Vereinen und Organisationen westlich gebildeter und politisch engagierter Afrikaner 
im Küstengebiet zu suchen. Persönlichkeiten wie John Mensah Sarbah oder Caseley Hayford 
und die von ihnen initiierten Institutionen wie die Gold Coast Aborigines’ Rights Protection 
Society (gegr. 1897) begannen die Vorgehensweise der Missionen und Kolonialregierung zu 
kritisieren und eine Besinnung auf eigene kulturelle Werte zu propagieren. Tenkorang 
schreibt diesbezüglich: 
 
"Sarbah, Casely Hayford and Kofi Asaam in particular strongly criticised missionary education in 
the country which they said was subversive of much of African culture, and failed of foster in the 
youth pride in themselves as Africans. Sarbah accused the missionaries of attempting to turn the 
educated Africans into a ‘spurious European’, because they deliberately confused their education 
and Christianity with western culture."257 
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Solche Bewegungen lehnten jedoch die europäische Kultur bei weitem nicht ab, sondern 
standen für eine Fusion von "guten Elementen" der Traditionen ihrer Vorväter und der 
westlichen Kultur.258  
 
Nach dem 2. Weltkrieg gründete Danquah die United Gold Coast Convention mit dem Ziel 
der Selbstregierung der Goldküste. Von dieser spaltete sich im Jahre 1949 die Convention 
People’s Party (CPP) unter der Leitung des späteren ersten Präsidenten des unabhängigen 
Staates Ghana, Kwame Nkrumah, ab. Die Einbindung der populären Kultur in ihr Programm 
zur Schaffung der ghanaischen Nation verlieh auch der populären Musik einen besonderen 
Stellenwert, wie Akyeampong verdeutlicht: 
 
"From its formation in 1949, the Convention People’s Party (CPP), led by Kwame Nkrumah, 
portrayed itself as the ‘commoners’ party’ and patronized urban popular culture. Over night urban 
popular culture gained a new saliency and political legitimacy."259 
 
Die Strategie der Partei war es, die populäre Musik zu legitimieren und zu subventionieren, 
um sie einerseits als Protestmedium gegen die britische Kolonialmacht für sich zu gewinnen 
und andererseits einen großen Teil der Bevölkerung, bei der einige Bands und Interpreten sehr 
beliebt waren, von der neuen Ideologie zu überzeugen. Gemeinsam wurden die 
Ungerechtigkeiten der kolonialen Unterdrückung angeprangert und die Musiker 
transportierten die Vision des zukünftigen Ghanas. Spott und Missachtung gegenüber der 
Kolonialmacht kamen in den Liedern genauso offen zum Ausdruck wie die Leistungen 
Nkrumah’s. Dies führte sogar zu Auftrittsverboten einzelner Musiker, die sich noch der 
Zensur der britischen Verwaltung unterwerfen mussten.260 
 
Besonders im Wahlkampf der Nkrumah-Partei wurde die Musik auf verschiedene Weise 
genutzt. Politische Werbeveranstaltungen wurden nahezu ausnahmslos von einer Highlife-
Band oder einem Fahrzeug, aus dessen Lautsprechern Highlife-Musik dröhnte, begleitet. 
Wenn sich dadurch angezogen ausreichend Menschen versammelt hatten, begannen die 
Parteiaktivisten, ihre Botschaft vorzutragen.261 Musiker und auch die Darsteller der Concert 
Party traten selbst in die CPP ein und integrierten politische Themen in ihre künstlerischen 
Ausdruckformen.262 Die Relevanz lag dabei besonders in der Aufklärung der nicht 
lesekundigen Bevölkerung. Die Partei organisierte aus propagandistischen Zwecken weiterhin 
Tanzveranstaltungen und Partys, auf denen sich die politischen Funktionäre unter das Volk 
mischten. Akyeampong beschreibt dies so: 
 
"In the general elections of 1954, the CPP plumbed popular culture with even greater 
confidence.[…] The popularity of social drinking, dances, and concerts and the sale of party 
paraphernalia continued to be major sources of funding in the 1954 election campaign. Political 
dances proliferated in 1954, and appearance at these occasions of CPP cabinet ministers lured 
adoring fans, and their money, to these affairs.[…] A grand victory dance was celebrated at ‘Tip 
Toe,’ in Accra, with Nkrumah dancing to the popular highlife tune, ‘Nkrumah Special.’"263 
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Auf diese Weise wurden von den Musikern der überwältigende Optimismus und das 
Vertrauen in die politischen Führer verbreitet und die Unabhängigkeitsbestrebungen gefestigt. 
Nach Erlangung der Unabhängigkeit blieben die Interpreten weiterhin Wegbereiter für den 
großen politischen Einfluss der ersten Regierung. Sie drückten in ihren Texten die Zukunft 
Ghanas aus und genossen deshalb bei der politischen Führung ein hohes Ansehen. Bei 
Staatsempfängen spielten Musiker wie E. K. Nyame oder der als "King of Highlife" 
bezeichnete E. T. Mensah mit seiner Band, den Tempos, zur Unterhaltung der Gäste auf und 
begleiteten außerdem den Präsidenten Nkrumah auf seinen Reisen in Afrika. 
 
Durch die staatliche Subventionierung entstanden zahlreiche neue Bands und 
Musikensembles, sodass die 50er und 60er Jahre des 20. Jahrhunderts als "Goldenes Zeitalter 
des Highlife" bezeichnet werden.264 Die Funktion der populären Musiker als Vermittler 
zwischen privilegierten und unterprivilegierten Teilen der Bevölkerung und als Lob- und 
Preissänger der neuen politischen Elite unterschied sich demnach nicht sonderlich von der der 
Musiker traditioneller Autoritäten. Die gesellschaftsstabilisierende Rolle der Interpreten 
musste sich allerdings nicht mehr auf regionaler, sondern auf nationaler Ebene abspielen. In 
diesem Zusammenhang avancierten die Highlife-Musik und die Concert Party zu 
Bestandteilen der nationalen Kultur mit ebenso integrativen und identitätsstiftenden Aufgaben 
wie die Musik der früheren Staatswesen in der untersuchten Region. 
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Der Vielfältigkeit und Komplexität der südghanaischen Musiklandschaft und ihrer Geschichte 
ist nur schwerlich beizukommen. In diesem Sinn konnten im Rahmen der vorliegenden Arbeit 
bei weitem nicht alle verschiedenen zeitgleich wirkenden Einflüsse und innovativen 
Vorgänge aufgezeigt und sich lediglich auf wesentlich erscheinende Ursachen für 
Veränderungen in der musikalischen Praxis konzentriert werden. Die Verflechtung der inner- 
und außergesellschaftlichen Einwirkungen zeigen sich in einer ausdifferenzierten Musikszene, 
die scheinbar für jeglichen Anlass eine bestimmte und charakteristische Musik bereitzustellen 
vermag. Die enge Verbindung der Musik mit dem religiösen, politischen und 
gesellschaftlichen Leben in der betrachteten Region spiegelt sich in einer spannungsvollen 
Beziehung zwischen Kontinuitäten und Veränderungen wider. Anquandah entwirft in dieser 
Hinsicht das Bild eines gewebten lebendig-bunten Tuchs der heutigen kulturellen ghanaischen 
Situation: 
 
"So it is with Ghana, Ghanaian history and culture. It is like a cloth woven with many multi-
coloured threads forming diverse patterns incorporating an older traditional element originating 
from the indigenous African situation, a Mediterranean and Near Eastern element acquired through 
the peoples and states of West African Sudan and a Western European element which, however 
belated, has added its own brilliant lustre to the cloth of Ghana. The modern Ghanaian scene is 
indeed a mosaic of older indigenous systems of rule by chiefs and clan organizations, 
philosophies, beliefs and practices, language and literature, music and dance, social festivals and 
ceremonies, arts and crafts and methods of subsistence and cash economies side by side with 
newer forms of foreign government, culture, technology, economic system, language, religion and 
philosophy adopted from the Western and Islamic worlds."265 
 
Die Untersuchung konnte die Auswirkungen der im Zitat angesprochenen externen Stimuli 
auf die musikalische Praxis exemplarisch demonstrieren. Durch die schwerwiegende 
europäische Intervention an der Goldküste, wurden dramatische gesellschaftliche und 
kulturelle Veränderungen ausgelöst. Den daraus resultierenden Problem- und 
Konfliktsituationen konnte mit bestehenden Konventionen und Werten nicht mehr begegnet 
werden. Dies schlug sich auch in der musikalischen Praxis nieder. So entstanden neue 
Ensembles, die mit neuen Ausdruckformen versuchten, ihren Platz in den sozialen 
Differenzierungsprozessen zu finden. Die aus Europa importierten Instrumente und 
Musikformen wurden dabei verarbeitet und hinterließen unverkennbare Klangfarben in der 
Musiklandschaft.  
 
Die Beziehungen zu Musikkulturen aus dem muslimischen Norden und die Interaktion der 
Gesellschaften in Südghana sorgten ebenfalls für gegenseitige Beeinflussungen. Noch vor der 
kolonialen Expansion kam es zu einer Diffusion verschiedener Instrumente und Musikformen, 
von denen ein Großteil bis heute zur Anwendung kommt. Vor allem, die mit bestimmten 
politischen und religiösen Institutionen verbundenen musikalischen Praktiken konnten sich 
weiterhin behaupten. 
 
Ein wesentliches Anliegen der Untersuchung war es, die im lokalen Musikverständnis 
begründete Kreativität der Musiker und somit die Dynamik und Flexibilität der traditionellen 
Musik an sich zu demonstrieren. Die Innovationen der Musiker und die gesellschaftliche 
Relevanz der Musik bilden seit vielen Jahrhunderten die Grundlage für eine Inkorporation 
und Etablierung neuer musikalischer Elemente. Die Bedeutung, die den Musikern in dieser 
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Hinsicht zukommt aber auch die Schwierigkeit gesellschaftsinterne Veränderungen losgelöst 
von äußeren Einflüssen zu betrachten, illustriert Bascom mit den Worten: 
 
"Changes arising within a society are difficult to study if only because they are never easy to 
anticipate, while the effects of culture contact can be studied almost anywhere today. Neither of 
these facts, however, diminish the importance of internal innovation in cultural exchange, since 
without invention neither acculturation nor diffusion could take place."266 
 
In diesem Zusammenhang konnte verdeutlicht werden, dass die externen musikalischen 
Einflüsse meist nicht in ihrer importierten Form erhalten blieben. Vielmehr wurden sie 
verändert und den gesellschaftlichen Gegebenheiten angepasst. Die Musiker der Region 
schienen so gefangen zu sein, zwischen einer Bewahrung ihrer musikalischen Traditionen und 
einer Neudefinierung derselben in der Gegenwart. Mit den aufgezeigten Einflüssen und der 
Einbindung der Musikszene in das Weltmusikgeschehen stand ihnen entlang der Zeitlinie ein 
ständig wachsendes Angebot kultureller Ressourcen zur Verfügung, aus dem sie auswählen 
konnten, um ihre Emotionen auszudrücken und die soziale Situation mit ihrer Musik zu 
erfassen. Baumann findet dafür folgende Worte: 
 
"Music, musical instruments and concepts of music-making are based today more than ever on the 
principle of negotiation of values and evaluations. Past and new values are negotiated between 
musicians of individual groups on the one side and producers and listeners on the other. This 
negotiation of tradition and the modern, of authenticity and syncretism, of resistance or 
transformation even to the point of commercialization of culture – this negotiation demand specific 
grounds for decision-making on the part of each musician, for each individual piece."267 
 
In dieser individuellen und differenzierten Art und Weise der Interpretation ist die 
Mannigfaltigkeit der beleuchteten Musiklandschaft zu suchen. Die Koexistenz indigener 
traditioneller Musikformen, importierter Musiktypen und der Musikrichtungen, die aus einer 
unterschiedlichen Synthese derselben entstanden, zeichnen für die vielfarbige südghanaische 
Musikwelt verantwortlich. 
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